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Вместо предисловия 


Кукла — знакомое с детства и все же неизменно таинственное подобие 
живого, объект вечных и всегда новых и неожиданных человеческих пережи- 
ваний и чувств. В ней все связано с народными традициями, с искусством, с 
бесконечной игрой воображения, с идущими издалека и переплетающимися в 
сознании ассоциациями. 

С древнейших, незапамятных времен сопровождает кукла человека, ста- 
новясь необходимым спутником не только его ребячьих забав, но и своеобраз- 
ным видом творчества, выражающим его отношение к миру, его жизненные 
позиции. Она стара, как мир, и, вероятно, столь же давнего происхождения, 
как и рисунок. Кто знает, может быть, первые куклы, неуклюжие, грубо обра- 
ботанные, появились уже в каменном веке, одновременно с первыми изобра- 
жениями на стенах пещер полулюдей-полуживотных, созданных фантазией 
первобытного человека. 

Одна из ценнейших художественных особенностей куклы, все полнее 
осознаваемая и совершенствуемая с течением времени, — способность вырази- 
тельного движения, не только составляющая важный источник ее притяга- 
мельности и обаяния, но и дающая ей возможность действовать, передавать 
мысли, чувства, состояния. Здесь и начинается бесконечная цепь секретов, 
тайн мастерства, открывающих для нас куклу как элемент драматического 
искусства, его самостоятельную сферу в театре и кино. 

Объемная мультипликация, родившаяся в начале второго десятилетия 
нашего века в России, — самая молодая, но, может быть, и самая перспектив- 
ная, богатая, многоплановая и многообещающая область искусства куклы. 

С этим, однако, согласны далеко не все. Один из видных теоретиков 
кино Бела Балаш довольно решительно. заявил: «Попытки изобразить посред- 
ством кукол человеческие судьбы — пустое времяпрепровождение». Отголос- 
ки подобных взглядов, как ни странно, можно услышать и в наше время, хо- 
тя кукольная мультипликация уже утвердила себя во многих странах целым 
рядом бесспорных шедевров. Так, А. Монтегю в книге «Мир фильма» пишет: 
«В царство кукол кино не внесло ничего качественно нового... Движения ку- 
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кол в кино никогда не кажутся достаточно плавными, быть может, из-за то- 
го, что для установки куклы в нужное количество поз, необходимых для со- 
здания впечатления плавности, требуется бесконечное терпение, превышаю- 
щее человеческие возможности. Вероятно, именно поэтому куклы в кино ма- 
ло выигрывают по сравнению с «живыми»— настоящими куклами». 

Для того чтобы убедиться, что «возможности человеческого терпения» 
и, главное, возможности мастерства совершенно безграничны и могут надеж- 
но служить большому и высокому искусству, достаточно заглянуть в мир, 
созданный фантазией одного из великих кукольников ХХ века, в творчество 
замечательного режиссера, мастера кукольного фильма, народного художни- 
ка Чехословакии — Иржи Трнки. 

Его имя — надежный пароль в неповторимо своеобразное королевство 
кинокуклы. Войдите в него — и вам откроются неведомые ранее духовные 
ценности, вы увидите, что кукольная «Лилипутия» может по-своему расска- 
зать о самых острых и волнующих проблемах человеческой жизни ничуть не 
менее интересно и увлекательно, чем это делают в кино и театре живые ак- 
теры. И что при этом у кукол есть своя особая сфера художественной реаль- 
ности, доступная только им и наиболее глубоко и точно выражаемая именно 
в их «изложении». 

Творчество Иржи Трнки невозможно себе представить вне трехстолет- 
ней истории кукольного искусства Чехословакии, оно возникает как одно из 
самых ярких его проявлений. 

В Чехии кукольный театр, искусство бродячих комедиантов-кукольни- 
ков — издавна популярнейшая форма народного искусства. 

Одним из таких народных художников был Матей Копецкий, который 
ставил не только «Фауста», но также комедии и сатиры — скажем, «Пан 
Франц из замка», сатиру из времен крепостничества. Вообще в то время чеш- 
ские кукольники ставили очень актуальные вещи. 

В родном городе Трнки Пильзене на одном из старинных театральных 
зданий установлена исключительная в своем роде мемориальная доска, по- 
священная не какому-то конкретному историческому лицу, а главному персо- 
нажу театра кукол, чешскому Петрушке — Кашпареку, «за то, что он помо- 
гал разрушать Австро-Венгерскую империю», нес своим веселым и острым 
искусством великую правду о силе и мужестве народа, боровшегося за свобо- 
ду и счастье. 

О том, как много значит кукла в национальной культуре Чехослова- 
кии, говорит и другой факт: о традициях кукольников, тесно связанных с пе- 
редовыми идеями своего времени, писал весной 194] года, находясь в праж- 
ском подполье, Юлиус Фучик. 

Богатые традиции искусства кукол живы и в наше время. И хотя ку- 
кольный театр и объемная мультипликация — искусства во многом несхожие, 
и у каждого из них своя специфика, — умение широкого зрителя восприни- 
мать условность кукольного образа на экране несомненно подготовлено сце- 
ническими подмостками, и при всем различии техники, старое, как и сам мир, 
мастерство кукольников, оказало влияние на кинематографию — и в создании 
кукольных персонажей, и в выборе и сложении сюжетов, и в использовании 
фольклорных источников. 

Нет ничего удивительного, что во власти этих традиций, в постоянной 
опоре на них развивалось и дерзновенно новаторское творчество Иржи Трнки. 
Всем своим человеческим и художническим обликом Трнка напоминает его 
многочисленным коллегам и мемуаристам мастера эпохи Возрождения. И 
действительно, можно только удивляться широте его творческих интересов, 
размаху и объему деятельности, исключительному трудолюбию. Он — график 
и карикатурист, сотрудничавший в газетах и журналах, иллюстратор множе- 
ства книг, живописец, декоратор в театре и кино, скульптор, мастер кукол. 

Цельность натуры, целеустремленность, верность своим творческим прин- 
ципам и призванию — характернейшие его черты. И главным, центральным в 
его обширной сфере интересов всегда была кукла. Писал ли он декорации (их 
было множество для разных театров, в том числе и Национального), иллю- 
стрировал ли книги (их более 60), ставил ли фильмы, — он был прирожден- 
ным кукольником. 

Трнка умер после непродолжительной болезни 30 декабря 1969 года, 
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когда ему не было еше и 58 лет. Кинематографическое наследие его поистине 
огромно. Как режиссер и художник он создал около 40 рисованных и куколь- 
ных фильмов — это серьезный вклад в развитие мировой кинематографии. 
Его творчество заняло прочное место в истории социалистической культуры 
и по праву давно уже воспринимается как классика мультипликационного ис- 
кусства. 

Сегодня, спустя много лет после смерти мастера, с особой полнотой и 
силой ощущаешь, что он был художником огромного масштаба, признанным 
главой прославленной чехословацкой школы кукольного фильма. Его малень- 
кие питомцы — куклы несут в себе глубокое содержание. Они вместили в се- 
бя весь комплекс идей этого художника: радость познания жизни, поэтическо- 
го утверждения высоких человеческих ценностей — мира, труда, добра, люб- 
ви, красоты, яркую красочность и выразительность пластических решений, ис- 
ключительную изобретательность фантазии. 

После смерти художника во многих социалистических странах были 
организованы ретроспективные смотры его фильмов, в Чехословакии его име- 
нем названы крупнейшая Пражская мультипликационная студия, в создан- 
ном ныне Музее кинокуклы его творчеству посвящен центральный раз- 
дел, имя Трнки носит главная премия Международного кинофестиваля филь- 
мов для детей и юношества, традиционно проходящего в Готвальдове. Под- 
готавливается издание его заметок, режиссерских планов, бесед и интервью. 

К сожалению, мне не довелось видеть мастера и говорить с ним, хотя 
он не раз бывал в нашей стране и в 1955 году вместе с группой чехословац- 
ких кинематографистов участвовал в большой выставке в Москве, посвящен- 
ной развитию Чехословакии. Когда весной 1970 года, начав всерьез изучать 
его творчество, я впервые переступил порог знаменитой Пражской студни ку- 
кольных фильмов на Бартоломейской улице ‚в кабинете, где много лет тру- 
дился художник, все оставалось таким же, как некогда при его жизни. Про- 
стое старое рабочее кресло было слегка отодвинуто от стола, на стенах висе- 
ли эскизы и снимки, приколотые рукой Трнки, и, казалось, он вышел на ми- 
нуту выпить кружку пива, и вот-вот в дверях вновь покажется его могучая 
фигура, живо напоминающая о персонажах старинных чешских легенд и ска- 
заний, которым он посвятил один из лучших своих фильмов. 

Потом я познакомился с его талантливыми учениками и сотрудника- 
ми — Бржетиславом Пояром, Станиславом Латалом, Иржи Брдечкой, про- 
должающими начатое им дело, и понял, что в их сознании Трнка остается 
живым примером бескомпромисснейшей требовательности мастера, основопо- 
ложником целого направления в мультипликации, которому принадлежит 
большое будущее. 

Всестороннее изучение этого, имеющего широкое значение художествен- 
ного опыта, в сущности, только начинается. «Трнка все еще не занял того 
места, которое он заслуживает, — сказал о нем Пабло Неруда, 
одним из величайших поэтов нашего мира». 


Творчество Иржи Трнки подготовлено не’только всем предшествующим 
развитием искусства куклы в Чехословакии, но и обстановкой, в которой он 
вырос. 

Он родился в городе Пильзене 24 февраля 1912 года. Отец, жестянщик, 
зарабатывал мало, и бабушке приходилось мастерить для продажи кукол. 
Мать, портниха, шила сыну игрушки из разноцветных обрезков материи — би- 
бабо — тряпичных кукол, и вскоре он сам, подражая ей, научился это делать. 
Так вошла кукла в мир его детства. 

Позже, уже в школе, пробудившийся интерес к искусству куклы был 
поддержан счастливым совпадением, которое многое определило в жизни 
Трнки. Дело в том, что преподавателем рисования у него был молодой в то 
время Иозеф Скупа, в дальнейшем — крупнейший чешский кукольник, осно- 
ватель прославленного театра, профессор, народный художник Чехословакии. 
Художественная одаренность мальчика, его интерес к живописи и куклам бы- 
ли сразу же замечены Скупой. Для учеников он организовал конкурс на луч- 
ший рисунок, изображающий Кашпарека, и победителем его стал девятилет- 
ний Трнка. 

Кашпарек — протагонист чешского кукольного искусства — был избран 
не случайно. В созданном в 1917 году небольшом, но получившем широкую 
известность кукольном любительском Театре детских летних колоний, чрезвы- 
чайно популярном у молодежи, Скупа был не только художественным руково- 
дителем, постановщиком спектаклей, но и актером-кукловодом Кашпарека, 
облик которого он несколько изменил и в уста которого он нередко вкладывал 
остросатирическое современное содержание. В 1920 и в 1926 годах Скупа 
создал своих знаменитых кукол Спейбла и Гурвинека. Но пока он вел «Ка- 
баре Кашпарека», и его едкие реплики и полные иронии сценки разоблачали 
военщину, монархию, говорили о бесправном положении народа. 
| Скупа оказал огромное влияние на художественное сознание и разви- 
тие своего ученика. Он не только отметил его талант, но и ввел его в заку- 
лисный мир кукольной сцены и привил ему первые профессиональные навы- 
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ки, научил секретам мастерства. Сказочная вселенная кукол, о которой Трнка 
до сих пор лишь грезил, открылась для него с совершенно новой стороны. Он 
помогает расписывать декорации, чинит сломавшихся кукол —с каждым ра- 
зом ему даются все более серьезные поручения. И вот уже одна из кукол де- 
лается по его эскизам. 

Принципиально важным для понимания Трнкой путей развития ку- 
колЬного театра было и знакомство с одним из последних представителей 
традиционного искусства бродячих народных кукольников —Карелом Нова- 
ком, на старости лет поселившемся в Пильзене. 

Если Новак — наследник традиций Матея Копецкого — больше тяго- 
тел к обработкам литературной классики, подчеркивал значение слова, декла- 
мационного произнесения текста, Скупа, внесший в искусство кукольной сце- 
ны много нового, подчеркивал значение изобразительной стороны, игры, гро- 
теска, активно вводил формы непринужденного разговора, сатирического 
обозрения. 

Две школы, две линии слились в представлении будущего мастера, 
обогатив его знанием особенностей куклы, специфичности ее игры, качествен- 
но отличной от того, что происходит в театре живого актера. 

Но все это лишь первые ступени, самые начальные робкие шаги в освое- 
нии законов кукольной сцены. В годы первой мировой войны отец Трнки 
был призван в армию, отправлен на фронт. И без того непрочное материаль- 
ное положение семьи становится бедственным. Под давлением обстоятельств 
Трнка вынужден оставить школу и перейти на курсы кондитеров. Однако, 
чувствуя полную свою беспомощность в загадочной для него сфере сдобного 
теста и шоколадного крема, вскоре поступает слесарем-подмастерьем на ав- 
тозавод «Шкода». Не забыв своего ученика и в эту трудную для него минуту, 
Скупа помогает ему на время перейти на работу в магазин художественных 
изделий. Теперь все свободные от службы часы (а их оказалось больше, чем 
раньше) Трнка посвящает искусству. 

Все чаще он делает по заказам и под руководством Скупы сатиричес- 
кие кукольные типажи для его театра. Трнка много читает, и его литератур- 
ные пристрастия находят отражение в создаваемых им для себя куклах. Это 
куклы особого рода — они не имеют практического применения, не нужны те- 
атру, но они нужны художнику, стремящемуся к самовыражению, к осозна- 
нию и воплощению мирового художественного опыта. 

Так появляются по-своему понятые им «вечные образы»— Дон Кихот, 
Гамлет — типы-маски, не рассчитанные на движение. В их трактовке много 
наивного, непосредственно-юношеского, и вместе с тем в них уже появилось 
свое оригинальное видение художника, сделан еще один шаг в осознании кук- 
лы как произведения искусства, несущего характерно-обобщенное, психоло- 
гически типическое. В эти годы Трнка начинает рисовать — не только эскизы 
кукол, но делает плакаты и рабочие зарисовки различных сцен кукольных 
спектаклей, которые помогают ему лучше почувствовать характер движения 
персонажей. 

В 1928 году Скупа, бывший в это время руководителем первого в Че- 
хословакии профессионального кукольного театра в Праге, помогает своему 
ученику переехать в столицу и поступить в Художественно-промышленное 
училище. Начинается новый период в его жизни и творчестве. Это годы фор- 
мирования Трнки-художника. Он овладевает мастерством, техникой, пробует 
себя в разных видах изобразительного искусства, на него обращают внима- 
ние как на одного из самых многообещающих учеников. В газетах появляют- 
ся его рисунки, в которых все больше проглядывает талант будущего ил- 
люстратора книг и карикатуриста. Еще активней работает он над кукламн 
для Скупы — создает несколько своеобразных выразительных персонажей — 
девчонку-прачку Манечку, клоуна, танцовщицу, обезьянку. Но не забывает и 
о куклах «для себя»— появляется новый вариант Дон Кихота, сидящего на 
коне, с верным оруженосцем Санчо Пансо, едущим на ослике рядом. 

Имя Трнки все больше, все привычней входит в художественную жизнь. 
Его куклы фигурируют на Пражской кукольной выставке, вместе с театром 
Скупы он едет на гастроли за границу. В 1929 году куклы Трнки участвуют 
в чехословацкой художественной выставке в Париже. 

Но вот шесть лет напряженной учебы прошли. И снова Трнка стоит пе- 
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ред выбором пути. Он снова должен решить, что делать дальше, и снова при- 
мер Скупы у него перед глазами. Как верный последователь мастера, он про- 
бует свои силы в режиссуре. Сначала вне Праги. Затем в столичном праж- 
ском зале «Рококо» основывает свой Деревянный театр, просуществовав- 
ший год. 

Тут ему приходится быть мастером на все руки. С увлечением создает 
он марионеток, двигающихся на нитях (некоторые из них были три четверти 
метра величиной), придумывает для них костюмы, пишет сценарии, ставит 
спектакли, сам водит кукол, все — от эффектных мизансцен до устройства 
ширм, изобретения трюков и разработки освещения — принадлежит 
ему. В репертуаре театра есть спектакли и для взрослых, но главным образом 
это детские пьесы. 


Зрителям нравились куклы Трнки, их поэтичность, проявленная в их 
решении художественная изобретательность. 

Но в целом репертуар был слаб, характер типажей, ситуаций, стилисти- 
ка игры подражательны, заимствованы у Скупы. К тому же, молодому руково- 
дителю было трудно справиться с организационно-финансовой стороной своего 
предприятия. Театр прогорел, и это было чувствительным ударом по планам 
и замыслам художника, не без основания считавшего себя кукольником и 
именно в куклах видевшего главный смысл своей работы. Тягаться со Ску- 
пой — величайшим авторитетом кукольной сцены, уже получившим в это вре- 
мя общенациональное и мировое признание, было, разумеется, нелегко. И все 
же, несмотря на горечь неожиданного поражения, накопленный к этому вре- 
мени художественный опыт был важен и многое подсказал в дальнейшем пу- 
ти Трнки, хотя он и не знал, что это путь к экрану, к кинокукле. Он не осо- 
знавал еще в полной мере, что время ученичества закончилось, наступил пе- 
риод зрелости, что он подошел к черте, за которой начинается в полной мере 
самостоятельное творчество. 

Всем, что он знал и сделал до сих пор, он был обязан своему учителюЫ— 
Иозефу Скупе. Позже, оглядываясь на эти годы, Трнка скажет, определяя, 
что дал ему этот замечательный мастер: «Он помогмне понять законы, управ- 
лякщие куклами, и то, что, если хочешь оживить созданное из дерева и тря- 
пок, надо уметь наблюдать. Наконец, он научил меня не повторять все, что 
делал сам (хотя, впрочем, это и невыполнимо), но расширять наши общие 
опьты в разных областях и работать разными способами в одном направле- 
нии, руководствуясь объединяющей нас любовью к куклам и театру». 

И хотя деятельность Скупы целиком принадлежит театру, а то, в чем 
с наибольшей силой проявился талант Трнки, принадлежит другой художест- 
венной сфере — кино, имена двух замечательных чешских кукольников в ис- 
торки искусства стоят и всегда будут стоять рядом. 

После провала Деревянного театра надо было искать нечто другое, но- 
вое -— деятельной натуре Трнки было мало рисунков и книжных иллюстраций. 
В нем жила жажда действия, публики, разыгрываемых куклами сюжетов. 
Без этого он не представлял себе жизни. Работы в тиши кабинета было не- 
достаточно. 

Пикассо признался однажды, что, по его убеждению, художник, овла- 
девший мастерством мультипликатора, может с помощью этого «дополнения» 
к своему искусству получить такую широкую аудиторию, которую ему не в 
силах предоставить никакая картинная галерея. Вкусивший радостей  теат- 
ральной сцены, познакомившийся со всеми деталями искусства «играющей» 
куклы и воспринявший его как свое призвание, Трнка искал новых доступных 
ему форм и возможностей художественного выражения. 

Однако мультипликации как самостоятельной области национального 
киноискусства в Чехословакии в то время еще не было. Отдельные попытки 
создать графические и объемные мультфильмы делались в конце 20-х — се- 
редине 30-х годов. Еще до начала второй мировой войны Карел Додал со- 
вместно с Герминой Тырловой ставит несколько рекламных мультфильмов, 
пытается ввести в них кукол. Но, как отмечал впоследствии Трнка, «частным 
предпринимателям мало чего удалось достичь». 

Любопытно, что вскоре после закрытия своего Деревянного театра, 
осенью 1937 года, Трнка пытается сотрудничать с Додалом. Во вступитель- 
ной части своей графической ленты Додал использует кукол, в частности 
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сделанного Трнкой Гурвинека, и художник впервые видит пробные снимки 
своей оживающей на экране куклы. Своеобразие, совершенно особая подвиж- 
ность и выразительность кинокуклы поразили художника и, вероятно, за- 
помнились ему навсегда. Но фильм не удалось завершить. Идея приобщения 
к кинопроцессу была отброшена. Буржуазное кинопроизводство с его нрава- 
ми, Дельцами и магнатами представлялось художнику сферой чуждой и не- 
понятной. Встреча Трнки с кинокуклой в это время так и не произошла. 

«Только после 1945 года, — напишет позже Трнка, — национализирован- 
ная кинопромышленность предоставила прочную базу для такой работы». Это 
признание знаменательно. Только кинематография социалистической Чехослова- 
кии открыла Трнку как одного из крупнейших своих мастеров, основателей 
национальной школы мультипликации. Трнка же многое заново открыл в этой 
сфере творчества, и без него невозможно ныне представить историю социа- 
листического киноискусства. 

Его живописные картины и графика этого времени также нередко от- 
ражают театральные увлечения Трики, в них появляются сюжеты из Шекс- 
пира, изображения цирка и сцены, его интересуют мимы, клоуны, маски. В 
других работах рядом с ними возникают сказочные мотивы и персонажи, 
характерные типы чешских крестьян. В картине 1945 года «Сюжет, заим- 
ствованный у Шекспира» вновь появляются полюбившиеся художнику обра- 
зы «Сна в летнюю ночь», среди которых особенно удачен лукавый и вездесу- 
щий проныра Пек. Он пишет и пейзажи, проникнутые лирическим настроени- 
ем картины чешской природы. 

Приближается время, когда эта верность призванию кукольника вновь 
окажется необходимой, принесет свои плоды. Освобождение Чехословакии 
означает новую эпоху в истории народа и в истории искусства, конец нена- 
вистной «эстетики» торгашей и дельцов. Как и другие художники, Трнка 
окрылен новыми замыслами. Ему 33 года, приобретенный жизненный и 
художественный опыт означает зрелость, готовность к дерзновенным поискам. 
Национализация кинопромышленности открывает невиданные до сих пор го- 
ризонты. Смелее и увереннее, чем когда бы то ни было, Иржи Трнка обра- 
щается к киноискусству. 


«Братья в трико» 


Охваченный всеобщим воодушевлением, Трнка стремится осуществить 
свою давнюю мечту, вновь обратиться к кукле, изучить и использовать фор- 
мы и возможности ее жизни на экране. 

В это время в Праге несколько художников-графиков, среди которых 
были Эдуард Гофман, Зденек Милер н другне, решили создать мультиплика- 
ционную студию. Новое государственное учрежденне — днрекция «Чехосло- 
вацкого фильма» поддержала идею молодых энтузнастов мультипликации. 
«Виачале мы собралнсь н обсудили, что нужно сделать», — вспоминал впо- 
следствин Трнка этот знаменательный в художественной жизни страны мо- 
мент. — Потом мы решили, что это должно быть... И так как под рукой не 
оказалось ннкакой темы, я предложил свою старую идею — снять «Посадил 
дед репку». - 

Так Трнка принял участие в создании Пражского центра рисованных 
фильмов и стал руководителем студии. Позднее мультипликаторов окрестили 
«Братьямн в трико», и под этнм названнем студия вошла в историю кнноис- 
кусства. Хотя название это происходило от слова «трикотаж»—одежда, в ко- 
торой ходили художники, оно невольно вызывало ассоциации с другим, близ- 
ким по звучанию словом — «трюк», связанным с самим существом профессии 
мультипликатора, и, может быть, поэтому сохранилось. 

Найтн иовые пути было непросто. 

Мультипликация на Западе переживала в это время серьезный кризис. 
Более полутора десятилетий здесь господствовал превратнвшийся в навязчи- 
вый стандарт стнль заокеанской коммерческой продукции. Его диктат накла- 
дывал отпечаток на рисунок, характер «одушевления» и трюка, выбор сюже- 
та и персонажей. Веселые потасовки, неумолимое соперничество «антиподов» 
с погонями, неожнданнымн обманами н препятствиями, «непослушнымн» 
предметами обихода, гибкие, как резина, и выдерживающие любые преврат- 
ности рисованные фигурки, специфически американский комизм стремитель- 
но развертывающейся, чнсто развлекательной клоунады, — все это было вко- 
нец опошлено, примелькалось, надоело зрителю. 
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Монополия стилистики Диснея и его не менее предприимчивых эпиго- 
нов стала мощным заслоном на пути развития мультипликации как искус- 
ства. Она была не способна выразить все богатство возможных в ней идей, 
оригинальных стилистических решений, жанровых форм и изобретательных ре- 
жиссерских находок. Рожденная когда-то из комикса и нашедшая в нем 
свою стилистическую основу, американская мультипликация обращалась к 
весьма скудному источнику художественных средств и не могла использовать 
в сколь-либо значительной степени ни традиций народного и классического 
изобразительного искусства, ни разнообразных открытий и новшеств, которые 
принесло множество современных школ живописи, графики и скульптуры. Ее 
связь с большой литературой, если не считать нескольких полнометражных 
фильмов Диснея, также была недостаточно глубокой. В ущерб своему искус- 
ству художника Дисней, работавший в условиях капиталистического кино- 
производства и сам с годами ставший его символом, вынужден был следо- 
вать законам бизнеса, антихудожественным в самой своей основе. 

Для того чтобы взорвать установившнеся шаблоны, утвердить новые 
принципы и формы искусства, нужно было совершить обновление, равное эс- 
тетической революции. И, конечно, не только эстетической. То, что произо- 
шло затем в этой области творчества в социалистических странах Европы (а 
именно они закономерно оказались провозвестниками идущих своими пу- 
тями оригинальных национальных школ мультипликации), стало возможным 
лишь в результате революции сощиальной. 

Суть и характер эстетического обновления, о котором идет речь, глу- 
боко связаны с политическим подъемом послевоенного времени, с ростом на- 
ционального самосознания. Как и другие искусства, как вся кинематография 
в целом, мультипликация повернулась лицом к народной жизни и обратилась 
для ее выражения к неисчерпаемой сокровищнице народного творчества. Она 
стала искусством граждански страстным, идейно содержательным. 

Для того чтобы осознать смысл этого процесса, стать во главе движе- 
ния и быть его выразителем, нужны были художники, обладающие многими 
замечательными качествами, — творческим опытом и прозорливостью, кровной 
близостью к народным художественным истокам, дерзостью и одержимостью 
первооткрывателей. Именно таким был Иржи Трнка. 

Американский режиссер Стив Босустов справедливо и метко назвал 
Трнку «первым бунтовщиком против мирового господства Диснея». 

На первый план в рисованном фильме было сразу же выдвинуто свое- 
образие изобразительных решений, народность формы и содержания. И хо- 
тя сам Трнка поставил всего четыре рисованных фильма, в них уже были за- 
ложены основные принципы как всей его будущей работы в кино, так и ха- 
рактерные черты чехословацкой национальной школы мультипликации, 

В эти фильмы Трнка, естественно, вложил свой опыт иллюстратора и 
кукольника, знатока народной сказки, мастера, умеющего воссоздавать ее 
поэтнческую атмосферу. Он участвовал в создании картины «Посадил дед 
репку» не только как сценарист и режиссер, но и как художник. В известном 
всем незамысловатом сюжете был акцентирован его современный смысл: 
роль участия в общем деле даже самого слабого члена коллектива. 

Один за другим Трнкой были выпущены затем еще три рисованных 
фильма: «Подарок», «Попрыгунчик и СС», «Животные и разбойники». «По- 
дарок», поставленный по сценарию Иржи Брдечки, насквозь ироничен и вы- 
смеивает банальность коммерческого кино, пародируя его штампы и безвку- 
сицу. Картина начинает сатирическую линию в кинематографическом твор- 
честве Трнки и перекликается с более поздним его кукольным фильмом «Ария 
прерий». Дело, конечно, не только в разоблачении шаблонных ситуаций, ти- 
пов, жанровых и стилистических «клише» буржуазного кино. Веселые эпизоды, 
остроумные рисованные каламбуры имеют свой подтекст — за ними угадыва- 
ется более важная мишень, в которую метят создатели фильма, — мещанское 
мышление, с его жизненными идеалами, пошлым пониманием искусства. 

С первых же своих шагов в кино студия смело раздвигает круг тем, ко- 
торыми жила до сих пор мультипликация. Комический трюк — «гэг», на ко- 
тором в основном держалась продукция Диснея, был полностью переосмыс- 
лен Трнкой, использован для новых, идеологических и интеллектуально зна- 
чимых целей. 
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Как и другие работы Трнки и его коллег, фильм «Подарок» вскоре по- 
лучил международную известность и признание. «Первым фильмом, который 
изумленная мировая пресса открыла на Каннском фестивале в 1946 году, — 
отмечает Робер Бенаюн,— был «Подарок», он явился полным контрастом 
заокеанской продукции. Поражало сочетание изящного анекдота, красок про- 
зрачных и свежих, ритма, лишенного скучной текучести преувеличенного 
правдоподобия, который отличал Диснея». 

Следующим фильмом, созданным в содружестве с Брдечкой, была по- 
литическая сатира «Попрыгунчик и СС». Фильм основан на легенде о трубо- 
чисте Пераке, неуловимом народном мстителе и участнике чехословацкого Со- 
противления во времена фашистской оккупации. Выразительные типажи ку- 
кол, динамичное развитие действия и, конечно, актуальность темы определи- 
ли большой успех картины у зрителя. Яркий изобразительный эффект созда- 
вало сочетание условных кукол с декорациями, в которых были использова- 
ны фотоснимки пражских улиц. 

Примечательно жанровое разнообразие рисованных картин Трнки, сме- 
ло обратившегося к большим современным проблемам. И тем не менее он не 
забывает о сказке и ставит фильм «Животные и разбойники» по «Бременс- 
ким музыкантам» братьев Гримм. Здесь снова, особенно в поэтическом изо- 
бражении природы, торжествуют поэзия и фантастика, оживают образы на- 
родного творчества. Картина получила высокую оценку на родине, а на фес- 
тивале в Канне — приз за лучший мультипликационный фильм. Это была 
серьезная победа социалистического киноискусства, подтвердившая самобыт- 
ность рисованного кино Чехословакии. Своими успехами Трнка поставил 
мультфильм на один уровень с отечественным игровым кинематографом, вы- 
пустившим в это время «Сирену» и другие значительные картины. Националь- 
ная школа мультипликации существовала, она стремительно развивалась и на 
весь мир заявляла о себе все новыми оригинальными лентами, созданными на 
студиях не только Праги, но и Готвальдова, где работали Гермина Тырлова 
и Карел Земан. 

Чрезвычайно важным в деятельности Трнки с первых же его шагов в 
кино было и то, что ему удалось собрать ‘на Пражской студии коллектив та- 
лантливых, влюбленных в мультипликацию художников. Работавшие с Трнкой 
Бржетислав Пояр, Богумил Шрамек, Иозеф Латал, Ян’ Карпаш были, несо- 
мненно, выдающимися аниматорами, они ярко проявили себя затем и в ре- 
жиссуре. 

Казалось бы, как художник и как руководитель, Трнка должен был 
быть удовлетворен и результатом созданного, и международным признанием. 
Но работа в рисованной мультипликации не приносит ему полного удовлет- 
ворения. Он не забыл о своей давней цели — заставить жить на экране дере- 
вянных актеров. И неожиданно для многих в самый торжественный момент 
похвал и успехов уходит со студии. 

«Мне претит в рисованном фильме его гротескный характер, лежащий 
в самом его существе. Сцены с драматическим напряжением мне в этом жан- 
ре не удаются. Рисунок неспокоен, он в постоянном движении, и он должен 
двигаться, иначе он не живет: становится плоским и мертвым. И еще: пять- 
десят художников-мультипликаторов приглаживают рисунок во время 
«одушевления», и от первоначального замысла образа-типа остается один ор- 
намент, рикунок теряет свое неповторимое своеобразие». Так объясняет Трнка 
свое «охлаждение» к рисованной мультипликации. Теперь он более чем ког- 
да-либо верит в осуществление своей давней мечты и целиком отдается тому, 
что считает высшим своим призванием. 


«Шпаличек»— творческий манифест 


Итак, традиции и навыки ку- 
кольника, ставшее близким ему еще в 
годы работы в театре скульптурно- 
драматическое начало, пристрастие 
к категориям трехмерного простран- 
ства возобладали в художественной 
натуре Иржи Трнки. На вновь со- 
зданной им студии кукольного филь- 
ма с единственной камерой и при 
почти полном отсутствии специаль- 
иого оборудования он приступает к 
главному делу своей жизни — созда- 
нию кукольного фильма. 

Сначала надо было на соб- 
ственном опыте понять и ощутить 
особенности кинематографической вы- 
разительности объемного персонажа, 
тщательно проанализировать характер 
движения куклы. «Мы с Пояром, — 
вспоминал Трнка, — одушевили одну 
из моих старых кукол, танцовщицу. 
‚ Она была красива, изящна, замеча- 
тельно двигалась, но создававшееся 
впечатление было абстрактным. Это 


выглядело хорошо, но ничего не да- - 


вало. Позднее мы поняли, что ку- 
кольному фильму необходимы совер- 
шенно конкретные ситуации, кон- 
кретный сюжет». 

Вместе с Трнкой на новую сту- 
дию перешла целая группа перво- 
классных мультипликаторов — Пояр, 
Латал, Шрамек, Карпаш. Они со- 
ставили ядро будущей школы че- 
хословацкого кукольного фильма. 

Надо было найти  тематичес- 
кую основу и изобразительную стн- 
листику — их выбор для первого 
фильма был особенно важен. И, вер- 
ный своим принципам, Трнка обра- 
щается как к источнику, на который 
он может опереться, к искусству люби- 
мого своего художника Миколаша 
Алеша, знаменитое собрание рисун- 
ков которого к народным песням и 
поговоркам «Шпаличек», выпущенное 
в двух частях в 1907 и 1912 годах, 
представляет собой одну из сокро- 
вищниц чешской национальной куль- 
туры. 

Трнке этот выдающийся мас- 
тер, гуманист и патриот, был необык- 
новенно близок тем, что он истинный 
художник-поэт, в обобщенно-типизи- 
рованных зарисовках народной жиз- 
ни передающий свое отношение к 
простому человеку, его повседневным 
драм н печалям, труду и борь- 
е. 

То, что художественное насле- 
дие Миколаша Алеша стало эстети- 
ческой основой, на которую опирал- 
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ся Трнка уже в исходный момент 
своей работы в кукольном кино, — 
факт важный и знаменательный. Это, 
однако, нисколько не упрощало тех 
задач, которые стояли перед  твор- 
ческим коллективом только что со- 
зданной студии. Свой первый фильм 
Трнка назвал «Шпаличек», что по- 
чешски значит толстая книжка 
малого формата, нечто вроде откры- 
вающейся шкатулки или ларца с 
примечательным заветным содержа- 
нием. Он. должен был представлять 
собой драгоценный ящичек, из кото- 
рого всякий раз, когда поднимешь 
крышку, словно по волшебству, воз- 
никают яркие многоликие сказочные 
образы народной поэзин. Но точнее 
было бы перевести название филь- 
ма — «Чешский год» или «Чешский 
календарь», так как композиционно 
это сюита из шести эпизодов, объе- 
диненных общим замыслом и реше- 
нием, изображающих различные вре- 
мена года. «Шпаличек» — своеобраз- 
ная энциклопедия сельской жизни, 
народного быта, труда, празднеств, 
обрядов, легенд, поверий и песен. 

Первостепенную роль здесь 
играет сочетание изображения и му- 
зыки. Композитор Вацлав Троян, 
многолетнее сотрудничество с кото- 
рым у Трнки началось еще во время 
работы над рисованными фильмами, 
помимо своей инструментальной му- 
зыки обильно насытил фильм подлин- 
ными народными мелодиями — песня- 
ми, танцами, игрой различных ин- 
струментов — от волынки до гуслей. 

Фильм, как и каждая из вхо- 
дящих в него новелл, открывается 
изображением книги, на переплете 
которой затейливая мозаика народ- 
ных миниатюр. Уже с первых кадров 
мы попадаем в атмосферу деревен- 
ского праздника с карнавальным хо- 
роводом масок на последнем пред- 
весеннем снегу близ лесной опушкн, 
с крестьянами в национальной одеж- 
де, с медвежатами у поводыря, с иг- 
рами детей, прощающихся с зимой 
и бросающих в воду по издавно за- 
веденному обычаю соломенную кук- 
лу Морану. 

Меняются выполненные с боль- 
шим мастерством поэтические пейза- 
жи, меняются цвета и ритмы. Прихо- 
дит весна. Все цветет и дышит ее 
поэзией. Слетаются птицы. Сплетен- 
ный Девушкой венок плывет по во- 
де. Загораются первые звезды. И над - 
люлькой звучит колыбельная песня... 


Лету Трнка посвящает два эпи- 
зода, внутренне связанных, но по си- 
ле драматического выражения и ма- 
стерству режиссуры неравноценных. 
Работа крестьян в поле, сбор уро- 
жая, борьба с ненастьем, важные в 
общей композиции «Шпаличека», не 
несут той ярко индивидуализирован- 
ной, сценарно и художественно вы- 


= 
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ШПАЛИЧЕК 


разительной разработки, как следую- 
шая, в сущности, самостоятельная 
часть сюиты, основанная на <Легенде 
о святом Прокопе» — известном па- 
мятнике чешской литературы ХПУ ве- 
ка. В ней лирическое дыхание филь- 
ма сменяется эпической основатель- 
ностью повествования. Это одна из 
самых удачных мультипликационных 
«страниц» фильма. Прокоп у Трнки 
предстает отнюдь не религиозным 


фанатиком, а крестьянином-работягой, 


как пушкинский Балда, запросто, как 
все фольклорные герои, разговариваю- 
щим с мешающьем ему пахать чертом 
и ловко запрягающим его в плуг, 
чтобы и от «нечистой силы» была ка- 
кая-нибудь польза. 

Народная жизнь в представле- 
нии Трнки неразрывно связана с ис- 
кусством, его различными формами. 
Естественно поэтому, что летняя но- 
велла завершается деревенской яр- 
маркой, которую невозможно пред- 
ставить без бродячих актеров и ку- 
кольного театра, разыгрывающего ба- 
лаганную историю с душераздираю- 
щими страстями и мелодраматичес- 
кими героями площадного зрелища. 
Спектакль так захватывает неиску- 
шенных сельских зрителей, что они 
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вмешиваются в действие и в конце 
концов прекращают его, чтобы спас- 
ти невинного от рук палача. Не- 
просто было решить стилистически 
эпизод «кукольного театра в куколь- 
ном фильме», но режиссер и его ани- 
маторы блестяще справились с этой 
увлекательной задачей. 

Осень—пора, когда после уборки 


№» 
ь 
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урожая крестьяне готовятся к зиме. 
Это выразительно и сочно—вплоть до 
деталей домашней обстановки и кра- 
сочных деревенских натюрмортов — 
правдиво изображено в фильме, лю- 
бовно и с юмором. 

Но Трнка показывает и другую 


сторону жизни старой — чешской 
деревни Она дана — параллель- 
ным монтажом, лаконичными, но 
выразительными штрихами. Само- 
довольные толстые  богатеи  рав- 
‚ нодушно проходят мимо нищей, 


глухие к чужому горю. Старец-полом- 
ник бредет по дороге, звучит груст- 
ная молитва: «Боже, если ты дал 
мне зубы, дай мне и хлеба». Одноно- 
гий подвыпивший — солдат - ветеран 
проделывает по заказу любопытных 
завсегдатаев трактира странные, мало 
похожие на обычну:2 пляску па. Этот 
полный горькой иронии танец поедста- 
ет на фоне народной песни-баллады 
нищего гусляра о любви, сватовстве, о 
разлучнице-войне, о несостоявшемся 


счастье деревенского парня, угнан- 
ного на фронт воевать за чуждые 
ему интересы. В несколько секунд, 


как видение невесты, стоящей в под- 
венечном уборе, перед нами прохо- 
дит человеческая судьба. 


Е 


ШПАЛИЧЕК 


Наряду с «Легендой о святом 
Прокопе» осенние: зарисовки «Шпа- 
личека» с их выразительными по 
форме и смыслу контрастами, с их 
горечью и юмором, несомненно, кине- 
матографически самые сильные и яр- 
кие эпизоды фильма. 

Фильм Трнки, в сущности, бес- 
сюжетен. Входящие в него миниатю- 
ры-новеллы соединены не фабулой, 
а общностью темы, единством мысли 
и взгляда художника. В нем нет так- 
же одного или нескольких персона- 
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Многогеройность 
имею- 


жей, которые проходили 
все части сюиты. 
фильма поразительна, это не 
щая себе равных в мировом куколь- 
ном кино галерея народных типов: 
бойкие веснушчатые деревенские ре- 
бятишки и умудренные жизненным 
опытом старики и старушки, лихие, 
полные задора парни, бывшие вои- 
ны, поломники, румяные и больше- 
грудые сельские красавицы, дворяне, 
цыгане и цыганки, артисты и музы- 
канты, бродячие кукольники и даже 


через 


—— же 


святые. Тщательно разработано про- 
странство кадра и срежиссированны 
Трнкой массовые сцены, в которых 
разнообразные «действующие лица», 
различные планы изображения, вве- 
денные в действие аксессуары, фон, 
музыка составляют единое целое, все- 
сторонне продуманную панораму. 
Немаловажную роль, видимо, 


< р окно 


ШПАЛИЧЕК 


сыграл предшествующий опыт совет- 
ской мультипликации, в частности, 
знаменитые кукольные «массовки» 
«Нового Гулливера», фильма, с ко- 
торым в конце 30-х годов познако- 
мились и который высоко оценили 
будущие мастера чехословацкого ку- 
кольного фильма. 

Во всем, что делает в своей 
картине Трнка, его художники и кук- 
ловоды, господствует неподдельная 
простота решений и форм. Прежде все- 
го это касается самих кукол, по сти- 
лю напоминающих детские рисунки и 
игрушки. Их лица-маски расписаны, 
_ как картины. Типы персонажей опре- 
делены лаконичными, но броскими 
деталями. В изображении «мими- 
ки» неподвижных лиц особая роль 
принадлежит глазам: они укрупнены, 
их выражения, формы, окружающие 
их морщинки говорят о возрасте, вы- 
ражают главную черту характера — 
хитрость или простодушие, доброту 
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или злобу, заносчивость или рассу- 
дительность. Суть персонажа, его тип 
и строй должны быть наглядны, во- 
спринимаемы с первого взгляда. 

В творчестве Трнки, в его ис- 
кусстве кукольного фильма «Шпали- 
чек» стал работой исходной и прин- 
ципиальной. Его можно считать свое- 
го рода художественным манифестом 


мастера. Несмотря на неравноцен- 
ность составляющих фильм эпизодов, 
он весь пронизан дерзостью подлин- 
ного новаторства. Прежде всего она 
проявилась в совершенно неожидан- 
ной для привычного восприятия 
мультипликации серьезности темы, 
значительности содержания. Сама 
возможность создать возникающий 
из пестрой мозаики мультипликаци- 
онных миниатюр собирательный об- 
раз народа, его неповторимых черт, 
любовно воспроизведенных в картине, 
казалась тайной, загадкой, волшеб- 
ством, но на самом деле была хоро- 
шо продуманной художественной 
целью. 

Гражданский темперамент ре- 
жиссера, его искусство, исполненное 
оптимизма, жизнелюбия и утверждаю- 
щее мудрость простого человека, бы- 


` ли в 1947 году, когда вышел на эк- 


раны фильм, особенно актуальны. 
Как тонко заметила Людмила Пуэк, 


одна из первых у нас исследовате- 
лей творчества чехословацких режис- 
серов-кукольников, новаторская цен- 
ность «Шпаличека» и других филь- 
мов Трнки состоит также в том, что 
«он придает им некое «дополнитель- 
ное изменение», которое можно на- 
звать «подтекстом современности». 
Этот элемент современности присут- 
ствует во всех фильмах художника, 
даже если их фабула относится к да- 
лекому прошлому». 

Сам Трнка лаконично и точно 
определил патриотический смысл 
своего произведения: «Наш первый 


фильм «Шрпаличек»,— писал он, го-_ 


ворит в духе народной песни о род- 
ном Доме и родине». Новаторским 
было и столь широкое, смелое и ори- 
гинальное обращение к народному 
творчеству, его типам, мотивам и сти- 
листике, глубоко соответствующее 
общему замыслу и содержанию филь- 
ма. Многоплановость картины, ориги- 
нальность ее изобразительного язы- 


ка, поэтичность как главная особен- 
ность структуры фильма и взгляда 
художника— все придавало произведе- 
нию новизну и своеобразие. «Творе- 


ние философское и поэтическое, —от- 
мечалось в сборнике «Современная 
чехословацкая кинематография», — 
творение, освященное национальны- 
ми традициями и вместе с тем абсо- 
лютно современное, оно сразу показа- 
ло всю широту эмоционального и 
идейного кругозора Трнки и опреде- 
лило размах его последующего твор- 
чества». 

Выход «ЮШпаличека» на экран 
стал событием культурной жизни Че- 
хословакии и произвел большое впе- 
чатление за границей. Он получил 
премию чехословацкой кинокритики 
как лучший фильм года, призы на 
международных фестивалях в Вене- 
ции, Брюсселе, премию имени Мелье- 
са во Франции. 

В повороте к самобытным на- 
родным истокам во всей их подлин- 
ности, в умении выразить таким об- 
разом важное для современников со- 
держание — одна из принципиальных 
заслуг мультипликации социалистиче- 
ских стран, выдвинувших ее в после- 
военные годы на ведущее место в 
мире. Роль Иржи Трнки в этом про- 
цессе трудно переоценить, она несом- 
ненна и значительна. 


Поэзия чешской сказки 


Найденное в «Шпаличеке» 
Трнка стремится развить и усовершен- 
ствовать. Похвалы критики, призы на 
международных фестивалях застают 
его уже за новой большой работой. 
Он ставит по мотивам сказки Андер- 
сена полнометражный фильм «Соло- 
вей богдыхана», затем в 1949 году 
следуют еще две ленты — пародия на 
американские ковбойские фильмы 
«Ария прерий» и «Роман с контраба- 
сом» — переработка одноименного 
рассказа А. П. Чехова. 

Необычный успех первой ку- 
кольной ‘картины не оболыцает его, 
не кружит ему голову. В этом прояв- 
ляется одна из особенностей художе- 
ственной натуры Трнки — его всегда 
привлекало лишь то, что еще не ре- 
шено, не сделано — сложные творче- 
ские задачи, проблемы, к’ которым 
не найдены ключи. Он видит ограни- 
ченность созданного, композиционную 
нечеткость отдельных эпизодов, отра- 
жающуюся на общей драматургии 
фильма, некоторую неуклюжесть ма- 
терчатых кукол, неразработанность их 
движения. Массовые сцены также 
имеют и свою обратную сторону — 
недостаточную индивидуализацию 
персонажей. Все это надо преодолеть 
в следующих картинах, найти новые 
выразительные средства, открываю- 
щие пути к более углубленной рабо- 
те над образом. 

другой стороны, все яснее 
становится для него и программное 
значение «Шпаличека» как фильма, 
обращенного к народному творчеству, 
черпающего свой материал, свои фор- 
мы, краски из богатейшего источника 
народной сказочности. Сказка была и 
остается одним из самых «кукольных» 
жанров театра и кино. Сказка ближе 
всего вдохновению и творческому 
складу Иржи Трнки. В истории ми- 
‘'ровой и чехословацкой кинематогра- 
фии он, несомненно, вполне законо- 
мерно воспринимается прежде всего 
как мастер и поэт сказочного филь- 
ма, как выдающийся режиссер-ска- 
ЗОЧНИК. 

Мир чешских сказок, мифов, 
преданий с их юмором и человечно- 
стью, лиризмом и героико-эпическими 
мотивами, трогательной наивностью и 
зрелой философичностью, символикой 
и метафоричностью, безудержным вы- 
мыслом, в самых неожиданных про- 
порциях сочетающимся с трезвой жи- 
тейской рассудительностью и колорит- 
ными бытовыми деталями, представ- 
лен в его творчестве богато и разно- 
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образно. Сюда органично включен 
весь его опыт иллюстратора и теат- 
рального кукольника. 

Со сказки «Посадил дел реп- 
ку», собственно, и началось кинемато- 
графическое творчество Трнки. 
В «Животных и разбойниках» музы- 
канты из Бремена напоминали героев 
чешской сказки. 

В 1947 году Трнка, только что 
закончив «Шпаличека», работает как 
художник в рисованном фильме «Ли- 
сица и кувшин», который поставил 
Станислав Латал. До середины 50-х 
годов Почти вся работа Трнки так 
или иначе связана со сказкой. Это 
большой и важный период творчест- 
ва, в значительной мере определив- 
ший его режиссерский стиль и оказав- 
ший огромное влияние на развитие 
мультипликации в Чехословакии. 

В 1949 году после «Соловья 
богдыхана», пародии на вестерны и 
чеховской юморески, к которым мы 
вернемся в следующих главах, Трнка 
вновь обращается к чешскому фольк- 
лору. Он ставит широко известную 
сказку «Чертова мельница». Ее глав- 
ный герой — солдат-ветеран, искале- 
ченный войной,—мотив, не раз за- 
трагивающийся в трнковских иллюст- 
рациях и уже знакомый нам по одно- 
му из ярких эпизодов «Шпаличека». 
Давно выношенная тема как бы вы- 
ходит в этом небольшом фильме на 
первый план. 

Картина во многом эксперимен- 
тальна. В отличие от «Шпаличека», 
здесь все внимание сосредоточено на 
центральной фигуре ветерана и на 
излюбленном персонаже сказок — 
черте, которому Трнка также уделял 
немало внимания в своих рисунках, 
изображая традиционного представи- 
теля «нечистой силы» в самых раз- 
личных ситуациях. Возможность раз- 
работать детали сказочной обстанов- 
ки, разнообразных трюков, движения 
кукол — вот что привлекает в этой 
детской сказке режиссера. 

Исключительную роль приобре- 
тают также в этом фильме музыка 
и шумы. Трнка все выше оценивает 
их значение в арсенале выразитель- 
ных средств кукольного фильма. 

На этот раз широко использо- 
вать музыку есть и прямой повод, 
так как герой — шарманщик, из чис- 
ла тех народных музыкантов, кото- 
рые бродят по свету в поисках зара- 


‚ботка. Впрочем, он отнюдь не пер- 


воклассный мастер своего дела и не 
всегда знает, с чего начать и как на- 


строить свой видавший виды инстру- 
мент. Остроумно показано в фильме, 
как, в знак протеста против расстро- 
енной шарманки, пчела, усевшись на 
цветок, жужжит ему свою песню на 
маленькой трубе, как собака лаем вы- 
ражает неодобрение его игре. Даже 
лягушка, услышав эту музыку, воз- 
мущенно кричит из болота. Но все 
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меняется, когда старик, с которым он 
разделил свою скудную трапезу — 
отданный ему из милости кусок хле- 
ба,—дарит шарманщику волшебную 
ручку, способную извлечь из его шар- 
манки звуки, при которых никто не 
может удержаться от танца. 

Ночью, в грозу, он находит 
приют в заброшенной полуразвалив- 
шейся мельнице. Ему и невдомек, что 
все здесь заколдовано, что только он 
переступит порог, как начнутся чуде- 
са. Стол гостеприимно накрыт, пиро- 
ги, жареный гусь, пиво словно жда- 
ли его прихода. Не долго думая, он 
с удовольствием под грохот прозы за 
окном ест, пьет и собирается лечь 
спать. Но все более странным и таин- 
ственным кажется ему окружающее. 
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Так уж повелось, 
мельница — традиционное 
прибежище дьявола. 
пользуя специфические — возможнос- 
ти мультипликации, с большим мас- 
терством и юмором вводит своего ге- 
роя, а заодно и юного зрителя, ко- 
торому предназначен фильм, в мир 
чудесного. 


что старая 
сказочное 
И Трнка, ис- 


Найт. 


У Трнки нет характерного для 
Диснея грубо натуралистического ан- 
тропоморфизма с его очеловеченными 
зверятами, разодетыми в мужскую ни 
женскую одежду. Остранение, стили- 
зацня, иносказание применяются им 
тоньше и изящней, с легкой иронией 
и пародийностью, которые не позволя- 
ют принять всерьез происходящее. 

Шарманщик ложится, но ему 
не удается заснуть. Неуверенность и 
страх поселились в его душе. И тут 
заколдованные вещи ополчаются про- 
тив него, поднимают бунт. Сцена их 
оживления проведена мультипликато- 
рами очень искусно. От него убега- 
ет одеяло. Скручиваясь, сползает и 
улетает рубаха. Табурет, метла, та- 
релки с грохотом пускаются в пляс 


по комнате. Кровать ходит под ним 
ходуном. Где-то рядом раздается те- 
атрально-громкий «сатанинский» 
смех — явный признак присутствия 
«нечистой силы». Кричит кукушка, ча- 
сы бьют полночь. И тут все внезап- 
но стихает, появляется мохнатая ру- 
ка черта, а затем и он сам — медве- 
деобразный и глуповатый, как это 
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обычно и бывает в чешских народ- 
ных сказках. 

Тонко чувствуя — особенности 
юмора и фантазии в фольклоре, мас- 
терски воспроизведя атмосферу сказ- 
ки, Трнка не забывает и своего героя. 
Недоумевающий и боязливо озира- 
ющийся вначале, он теперь отважно 
вступает в единоборство с дьяволом. 
С этим характерным мотивом преда- 
ний и сказок мы уже встречались в 
«Шпаличеке», где святой Прокоп — 
тот же крестьянский герой — перехит- 
рил черта, заставив его трудиться, 
пахать землю. Здесь же, в «Чертовой 
мельнице», смекалка простого челове- 
ка, умеющего найти выход из самых 
затруднительных положений, показа- 
на иначе. Шарманщику помогает его 
искусство. Черт уже почти побежда- 
ет старого солдата, но в последний 
момент тот хватается за волшебную 
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ручку своей шарманки. Звучит за- 
дорная, безудержно — заразительная 
полька, и черт танцует, танцует без 
передышки под ее все ускоряющийся 
ритм, пока не наступает утро и ему 
не приходится с позором покинуть 
мельницу. 
Шарманщик 


устало стирает 


ему 


пот со лба. Не приснилось ли 


все это? Он оглядывается, вслушива- 
ется в наступившую тишину. Наваж- 
дение исчезло. Мерный звук часов 
успокаивает его. Он засыпает, чтобы 
с первым светом, когда зазвучит чи- 
стая и нежная мелодия утра, пустив 
в ход мельничное колесо и напялив 
на голову колпак, приняться за рабо- 
ту. 

Опыт точной и тонкой разра- 
ботки  звукозрительной — партитуры 
фильма, умение сочетать детали об- 
становки с настроением и пережива- 
ниями героя, четкое ритмическое по- 
строение картины — все это пригодит- 
ся Трнке в работе над новыми про- 
изведениями. Игровые возможности 
его кукол все время обогащаются. 
В 1950 году Трнка приступает к по- 
становке большого полнометражного 
фильма «Байяя», соединив две сказ- 
ки чешской писательницы ХХ века 


Божены Немцовой «Принц Байяя» и 
«Заколдованный меч». Впервые в еди- 
ном целостном ансамбле он сочетает 
элементы лирические, волшебные и 
героико-эпические. 

В самый разгар съемок воз- 
главляемый им коллектив кинокуколь- 
ников переезжает в здание на Барто- 
ломейской улице, где прославленная 
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БАЙЯЯ 


Пражская студия кукольных филь- 
мов, носящая после смерти Иржи 
Трнки его имя, находится и сейчас. 

Фильму «Байяя» суждено бы- 
ло стать новой вершиной в творчест- 
ве Трнки. Волшебный, таинственный 
мир сказочного вымысла предстает 
перед нами с первых же кадров кар- 
тины. Тайна белой лошади, говорящей 
человеческим голосом, в которой, как 
узнает Байяя, заключена душа его 
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матери, песенка, которую поет неж- 
ный загадочный детский голос, сова 
на крыше дома, где Байяя живет со 
своим отцом,— все это придает дей- 
ствию подчеркнуто фантастическую 
тональность. 

Сюжет фильма традиционен и 
как бы сочетает в себе черты народ- 
ной сказки и средневекового рыцар- 


ского романа. Разветвленная фабула 
эпического повествования, богатая и 
разнообразная символика, утончен- 
ная стилизация, позволяющая тща- 
тельно разработать изобразительную 
стилистику фильма, придав ей фор- 
мы, характерные для средневековой 
чешской живописи и архитектуры,— 
все это новые мотивы в кинематогра- 
фическом творчестве Трнки, хотя и 
существовавшие ранее в его иллюст- 


рациях. Теперь они словно оживают 
на экране. 

Необычен и напряженный дра- 
матизм, с которым развивается дей- 
ствие картины. Байяя останавливает- 
ся у стен королевского замка в тот 
момент, когда над страной нависла 
небывалая угроза. Король, чтобы спа- 
сти государство от разрушения, вы- 
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нужден был согласиться на помолв- 
ку трех дочерей со страшными дра- 
конами. Теперь, прибыв один за дру- 
гим издалека, они ждут за городом у 
Черного озера, что это обещание бу- 
дет выполнено. И каждый раз таин- 
ственный рыцарь на белой лошади 
побеждает дракона и скрывается не- 
узнанный. 

Благодаря естественным и ха- 
рактерным для сказки, но непривыч- 
ным, хотя и кратким в фильме повто- 
рам сцен боя, ритм действия несколь- 
ко ослабляется, становится эпически 
сдержанным. Трнка не спешит к раз- 
вязке, не стремится создать сплош- 
ной поток действия. Он расчленяет 
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его на главы, желая неторопливым 
рассказом дать зрителю пищу для 
размышлений. 

Колоритные эпизоды из жизни 
королевского дворца с меткими ти- 
пажными  зарисовками — различных 


представителей знати, пышные пиры 
с придворными комедиантами, певца- 
ми и  фокусниками, традиционные 


средневековые рыцарские турниры, 
гротескные, полные сатирического яда 
сцены соперничества женихов, при- 
глашенных королем со всех концов 
света, — все это выводит сюжет филь- 
ма далеко за пределы обычной сказ- 
ки. Блестящий стилизатор, мастер ку- 
кольного гротеска, беспощадный са- 


тирик с остросовременным мышлени- 


ем вносит в сказочное повествование 
точные классовые характеристики. 

В конфликт между крестьян- 
ским парнем Байяя и миром придвор- 
ных вложен отчетливый социальный 
смысл. Обычный сказочный мотив — 
гордая принцесса отвергает бедного 
жениха, преодолевающего в конце 
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концов все преграды и покоряющего 
ее сердце доблестью и умом, насыщен 
и обогащен меткими наблюдениями, 
поэтическими деталями, развит и из- 
менен почти до неузнаваемости. 

И хотя сказочный вымысел и 
символика то и дело снова врывают- 
ся в Плавное течение эпического по- 
вествования, массовые сцены сватов- 
ства женихов и рыцарского турнира 
представляют собой тщательно про- 
думанные и великолепно выполнен- 
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ные многофигурные композиции с та- 
кой искусной разработкой типажейи 
«игры» эпизодических персонажей, 
какой до тех пор еще не знала исто- 
рия кукольного искусства. 

Мир Трнки-художника — не 
только кукольника, но и иллюстрато- 
ра книг и театрального декоратора, 
не раз обращавшегося в своих рисун- 
ках и гравюрах к раннему Возрожде- 
нию и чешской готике, эффектно сти- 
лизовавшему ее излюбленные формы 


и изобразительные мотивы, словно 
воскресает на экране. Готический ко- 
ролевский замок с просторными за- 
лами, стрельчатыми сводами и башня- 
ми, в атмосфере которого происходят 
многие важные эпизоды картины, уже 
придают фильму определенную сти- 
листическую тональность. В строении 
кукол, их лиц и фигур, в пластичес- 
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ком и колористическом решении при- 
чесок, бород и деталей одежды так- 
же чувствуется связь с готическими 
формами и канонами. Чехословацкий 
критик Мария Бенешова, знаток ку- 
кольного искусства и — творчества 
Трнки, удачно сравнивает некоторых 
персонажей «Байяи» со спустившими- 
ся со своих вековых высот химерами 
пражского готического Собора св. Ви- 
та. «Наиболее выразителен среди 
них, — пишет она, — шут — носатый 
человечек с острым подбородком, на 
кривых ножках. У него помятое и 
густо испещренное морщинами лицо, 
улыбающиеся губы, грустное выраже- 
ние глаз; в этом трагикомическом 
персонаже скоморошьи черты Кашпа- 
река сливаются с традиционной муд- 
ростью сказочных шутов». 

В разработке кукол, их типоло- 
гии движения Трнка добился в этой 
своей работе поразительных успехов. 
Впервые в истории объемной мульти- 
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пликации о куклах — об их «ролях» и 
«игре» — без всяких скидок можно 
говорить как о настоящих актерах. 
Изящные, живописные резные куклы 
«Байяи» не идут ни в какое сравне- 
ние со скромными кукольными пер- 
сонажами «Шпаличека». В то же 


время «развернутость» и детализация 
кукольных образов нигде не перехо- 


дит в натуралистическое жизнеподо- 
бие, не нарушает их условности, ти- 
пажно-массовой обобщенности и спе- 
цифически мультипликационной эксп- 
рессии. В мимике, позах, жестах, дви- 
жениях кукол «Байяи»—шута, коро- 
ля, принцесс, королевского советника, 


женихов — выражаются не только 
их типические индивидуальные чер- 
ты, но и открываются редкие и слож- 
ные для кукольных персонажей воз- 
можности психологических характе- 
ристик. 

Большая, чем в предыдущих 
фильмах Трнки,  драматургическая 
роль отведена музыке и цвету. Ме- 
лодии Вацлава Трояна, то бравур- 
ные, Драматически напряженные, то 
доведенные до нежнейшего пианисси- 
мо, также стилизованы под старин- 
ную средневековую музыку и вместе 
с удивительно гармоническим колори- 
стическим решением помогают ощу- 
щению законченности фильма. 


Неизвестный рыцарь на белом 
коне, спасший страну от нашествия 
драконов и победивший хваленых 
знатных воинов на турнире, пренебре- 
гающий королевскими наградами и 
почестями, в фильме Трнки, в отли- 
чие от сказки Божены Немцовой, ока- 
зывается не принцем, а простым кре- 
стьянским парнем. Мудрость чешско- 
го фольклора, утверждающего побе- 
ду искренних поступков и Чистых 
чувств, воспевающего духовную силу, 
красоту и мужество простого челове- 
ка, и здесь оказывается глубоко род- 
ственной и созвучной творческим 
устремлениям Иржи Трнки. 

Вскоре после выхода фильма 
на экран Трнка был удостоен за ре- 
жиссуру и сценарий «Байяи» Государ- 
ственной премии Чехословакии. Вме- 
сте с ним этой же премии были от- 
мечены соавторы Трнки по работе над 
сценарием—поэт Витезслав Незвал и 
за музыку фильма — композитор Вац- 
лав Троян. В том же году картина по- 
лучила на Международном фестивале 
в Карловых Варах приз за лучший 
полнометражный кукольный фильм. 
В дальнейшем «Байяя» был награж- 
ден призами в Локарно, Монтевидео 
и на других фестивалях мира. 

В «Байяе» Трнка, казалось, до- 
стиг в разработке выразительных воз- 
можностей куклы невозможного. Но 
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это были лишь подступы к вершине. 
Высшим его достижением в фильмах 
фантастико-эпической, — народно-пат- 
риотической темы, основанных на 
чешских сказках и преданиях, стала 
следующая крупная работа — вышед- 
ший в 1953 году фильм «Старинные 
чешские сказания». 

Во время небольшого проме- 
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жутка, отделяющего эти две ленты, 
режиссер вновь возвращается к ри- 
сованной мультипликации, ставит ко- 
роткометражные фильмы-сказки «О 
золотой рыбке» и «Как старик менял- 
ся, пока не доменялся», а также «Ве- 
селый цирк» — своеобразное куколь- 
ное ревю, выступление на арене ак- 
робатов, жонглеров и животных, в 
котором он использует совершенно 
новую для него технику плоских ма- 
рионеток, вырезанных из бумаги. 
Этот вид мультипликации, представ- 
ляющий собой нечто среднее между 
рисованным и кукольным фильмом, 
пригодится ему в работе над карти- 
нами следующего года—«Два мороз- 
ца» и «Похождения бравого солдата 
Швейка». 

Но, конечно, главное внимание 
Трнки сосредоточено в это время на 
подготовке к самой монументальной 
низ его картин—героико-эпической по- 


эме «Старинные чешские сказания». 
Фильм, над сценарием которого он 
работал с одним из постоянных сво- 
их соавторов Иржи Брдечкой, осно- 
ван на известной одноименной книге 
чешского писателя-классика Алои- 
за Ирасека, в которой собраны от- 
рывки из древних летописей, легенд, 
полумифологических историй. Воссоз- 
дать на экране народный эпос — та- 
кова сложнейшая задача, которую по- 
ставил перед собой Трнка. 

Из большой антологии народ- 
ных преданий он выбрал для этого 
семь эпизодов: первый из них — ле- 
генда о праотце Чехе, приведшем ко- 
чевые славянские племена на земли, 
ставшие с тех пор носить в честь не- 
го название Чехии. В фильме сказа- 
ние (как и вся поэма) начинается с 
бряцающей лиры и голоса рапсода, 
возвещающего, как в античном теат- 
ре, о событиях седой старины. Ком- 
позиционно эпизод построен так, что 
сначала показан плач по умершему 
Чеху, жертвоприношения и поминки, 
а затем уже рассказывается о его де- 
яниях и заслугах и о вновь обретен- 
ной и выхоженной трудом и мужест- 
вом народа стране, о борьбе пересе- 
ленцев, корчующих леса и строящих 
жилища, с ненастьями, пожарами, ди- 
кими животными, с собственными су- 
евериями и фантастическими сущест- 


вами, придающими — повествованию 
яркий, сказочный, мифологический 
колорит. 


И снова действие возвращает- 
ся к плачу по умершему Чеху. Пада- 
ет багровое переспевшее яблоко, оли- 
цетворяя конец его до краев напол- 
ненной жизни, — своеобразная цитата 
из довженковской «Земли». 

Чехословацкие. критики; писав- 
шие об этом фильме’ (Мария Бене- 
шова, Ярослав Бочек), также счита- 
ют, что своим поэтическим выраже- 
нием темы «человек и природа, чело- 
век и земля», острым чувством роди- 


ны фильм, и особенно «Сказание о’ 


праотце Чехе», напоминает картины 
Довженко. К этому мнению присо- 
единяется и советский историк и тео- 
ретик кино С. С. Гинзбург, который в 
статье «Искусство мультипликации 
вчера, сегодня и завтра» отмечает, 
что фильм Трнки «Старинные чеш- 
ские сказания» «по широте замысла 
и философской глубине обобщений 
можно, пожалуй, сравнить только со 
«Звенигорой» А. Довженко». - 
Подобного рода сравнения пра- 
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вомерны и говорят об общности идей- 
но-поэтической установки двух выда- 
ющихся режиссеров — социалистичес- 
ких стран, хотя, конечно, средства 
выразительности кукольного фильма 
чрезвычайно своеобразны и настойчи- 
во диктуют свой тип условности, свою 
поэтику. 

В этом фильме Трнка впервые 
применяет слово за кадром и впер- 
вые разрешает кукле заговорить. Но 
он старается не злоупотреблять этим 
приемом, не нарушить условность 
образов-масок. Ритмические, полные 
патетики восклицания в сцене плача 
искусно сочетаются с шумами и му- 
зыкой и по своей художественной 
функции подобны хору в античной 
драме. 

Следующее сказание посвяще- 
но отважному Бивою, сумевшему 
одолеть страшного вепря, согласно 
легенде опустошавшего чешские зем- 


ли. Здесь, как и в других эпизодах 


фильма, музыка выполняет драма- 
тургически важную и даже ведущую 
роль. С песней идет на зверя Бивой, 
и то затихающая, то изменяющаяся 
мелодия выразительно передает его 
состояние. 

Затем следуют эпизоды, рас- 
сказывающие о княгине Либуше, муд- 
ро отказывающейся от власти, воз- 
буждающей зависть и ненависть кня- 
зей и воевод, не желающих подчи- 
няться женщине, о восшествии на 
престол Пржемысла, сказание о жен- 
щинах-сторонницах Либуше, укрепив- 
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шихся во главе со своей предводи- возглашает проклятие войне, воспе- 


тельницей Властой на правом берегу 
Влтавы и объявивших войну мужчи- 
нам; рассказ о Горемире, князе, 
оставившем хлебопашество, чтобы за- 
няться добычей золота, и о том, как 
спас ему жизнь конь, сумевший пере- 
скочить через стену княжеского зам- 
ка и спасти князя от преследования. 


Е. В | 
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Но наиболее драматически на- 
сыщен и ярок последний эпизод филь- 
ма — сказание о войне с лучанами. 
В нем полно глубокого смысла, эксп- 
рессии и высокого мастерства реше- 
ние каждой сцены, объединенной стро- 
го продуманным общим замыслом: 
показанная с поразительной силой 
гнева жалкая фигура трусливого кня- 
зя Неклана, словно преследуемого и 
придавленного к земле голосом соб- 
ственной совести и презрением наро- 
да за отказ возглавить борьбу про- 
тив вражеского нашествия, и сцена 
перед началом сражения с обращаю- 
щимся к воинам Честимиром, и поеди- 
нок двух военачальников, и, наконец, 
сама битва. В ее изображении Трнка 
достигает исключительной изобрази- 
тельности. 

Без всяких деклараций и пуб- 
лицистических комментариев Трнка 
объективной логикой художественно- 
го изложения добивается остросо- 
временного звучания основанной на 
древних преданиях эпопеи. Он про- 
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вает героизм народа, его любовь и 
преданность своему отечеству. 
И здесь, как справедливо отмечает 
С. С. Гинзбург, он близок к понима- 
нию целей и изобразительных воз- 
можностей исторической эпопеи, к 
которому пришел в результате свое- 
го творческого опыта и теоретиче- 
ских обобщений Эйзенштейна. 

Сам принцип подхода Трнки к 
полумифологическим сюжетам и 
материалу исторических хроник мож- 
но было бы сравнить и с шекспиров- 
ским отношением к подобным же ис- 
точникам. Он вложил весь опыт ис- 
кусства кукольников, накопленный в 
его стране, и все свое мастерство и 
талант художника, чтобы не измель- 
чить в интерпретации кукол серьез- 
нейшие коллизии и проблемы, затро- 
нутые в древних преданиях, не уро- 
нить их исторического и современно- 
го смысла и значения. Ему помог ме- 
тод, издавна знакомый большому ис- 
кусству, — сочетать исключительное, 
возвышенное и житейски обычное, 
высокую, доходящую до патетики 
поэзию и бытовую деталь. «Заземля- 
ющие» действие подробности, прида- 
ющие жизненную — убедительчость 
происходящему, рассыпаны по всему 
фильму и возникают, казалось бы, в 
самых неожиданных местах. Бивой 
идет навстречу лютому зверю, но в 
песне, которой он себя подбадрива- 
ет, поется о чижике — маленькой 
птичке с зелеными перьями. И побеж- 
дает он вепря не столько оружием, 
сколько тем, что неожиданно в ре- 
шающий момент ослепляет его сне- 
гом. А в самый разгар единоборства 
за пойманным им огромным зверем 
бегает звонко тявкающая крохотная 
собачка. 

Созданный Трнкой эпос много- 
красочен и многопланов. Рядом с 
поэтическими пейзажами и героиче- 
скими сценами возникают фантасти- 
ческие образы — сверхъестественные 
предзнаменования войны, ‚ русалки, 
игриво всплывающие над водоемами, 
бог-громовержец Перун, перед кото- 
рым в языческом трепете склоняются 
поселяне. 

Но несомненно главное досто- 
инство фильма — искусство виртуоз- 
но выразительной игры, на которую 
оказались способны деревянные ак- 
теры Трнки в руках его выдающихся 
мультипликаторов. Благодаря про- 
думанному до мельчайших деталей 


художественному решению кукол, 
точности мизансцены, великолепному 
умению учитывать все компоненты, 
создающие образ, — освещение, му- 
зыку, шумы, взаимодействие персона- 
жей, общую атмосферу и ритм раз- 
рабатываемой сцены, — им удалось 
достичь поразительных результатов, 
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создать сложные, значительные по со- 
держанию характеры. 

Каждая кукла — произведение 
искусства, гибкий совершенный инст- 
румент, предназначенный для дейст- 
вия, игры, образной символики и поэ- 
тической жизни на экране. Самое вы- 
разительное в них — глаза. Об этом 
интересно говорит Бржетислав Пояр, 
один из тТалантливейших учеников 
Трнки, ныне известный режиссер, а в 
дни создания «Старинных чешских 
сказаний» — художник-мультиплика- 
тор, которому принадлежат многие 
лучшие сцены этого фильма. 

«Я часто наблюдал, — вспоми- 
нает он, — как Трнка разрисовывает 
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головы своих ‹актеров». Он всегда 
оставлял нечто не до конца выра- 
женное в их глазах. Малейший по- 
ворот головы или изменение направ- 
ления света придает им улыбающе- 
еся, несчастное или мечтательное вы- 
ражение. Это создавало впечатление, 
что кукла содержит гораздо боль- 


шее, чем проявляет, и что за ее дере- 
вянной грудью скрыт трепет живого 
сердца. Это основополагающий прин- 
цип, из которого исходил Трнка». 
«Старинные чешские — сказа- 
ния» — общепризнанный — шедевр 
Трнки — одно из самых крупных про- 
изведений мировой мультипликации, 
полный народмой мудрости, вдохно- 
венный взлет искусства чехословац- 
ких кукольников. — Значительность 
проблем и образов, филигранная от- 
точенность стиля, полная гармония 
формы и содержания, в которой окон- 
чательно преодолены и завершены на- 
чатые в «Шпаличеке» и продолжен- 
ные ранее поиски синтеза лирическо- 


го, субъективно-авторского и эпичес- 
кого начала, — все это делает фильм 
чрезвычайно важным в общей ха- 


рактеристике искусства Иржи Трнки, 
итогом целого творческого периода, 
в котором фольклорные мотивы и 
национально-патриотическая тема за- 
нимают центральное место. 
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Картина сразу же была высо- 
ко оценена на международных фе- 
стивалях. Она получила Первую пре- 
мию в Мар дель Плато, Серебряную 
медаль в Венеции, Премию критики 
в Локарно, Большой приз на фести- 
вале молодежи в Варшаве. 

После «Сказаний» он снова об- 
ращается к фольклорным мотивам |и 
ставит в 1954 году небольшой остро- 
умный сказочный фильм для детей 
«Два морозца», в котором смело экс- 
периментирует, вновь прибегая к тех- 
нике плоской марионетки. 

Его по-прежнему волнует про- 
блема взаимодействия образа и сло- 
ва на экране. Но если раньше экран- 
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ная речь была у него лишь вспомо- 
гательным художественным элемен- 
том и носила характер монологов, в 
новой работе она стала равным изо- 
бражению средством выразительности 
и приобрела форму оживленных ве- 
селых диалогов, в которых и заклю- 
чается суть происходящего, и харак- 


теризуются персонажи. 

В фильме два изобразчтель- 
ных плана. В нем одушевлены гро- 
тесАНые, похожие на призраков фи- 
гурки сказочно-фантастических су- 


ществ-морозцев (плоские марионет- 


ки) и объемные куклы, изображаю- 
щие крестьян. 
Разыграть веселые диалоги 


Трнка пригласил опытных актеров — 
Яна Вериха и Власту Буриан. 

В фильме слово искусно соче- 
Тается с пантомимой, назидательный 
сюжет миниатюры пересыпан шутка- 
ми, забавным враньем старого мо- 
розца, рассказывающего коллеге о 
своих «подвигах», но дрожащего от 


страха и удирающего при появлении 
мальчика, с которым он так и не 
смог справиться. 

Это была последняя картина 
Трнки, непосредственно связанная с 
чешской сказкой. В качестве худож- 
ника-постановщика он готовит типа- 
жи для сатирического кукольного 


фильма  Бржетислава Пояра «На 


рюмку больше», создает костюмы и 
декорации к игровым фильмам изве- 
стной исторической трилогии из эпо- 


хи гуситских войн Отакара Вавры 
(«Ян Гус», «Ян Жижка», «Против 
всех»). И, конечно, его ждет новая 
режиссерская работа в своей собст- 
венной «трилогии» — трех новеллах 
кукольного фильма «Похождения бра- 
вого солдата Швейка» по роману 
Ярослава Гашека. И хотя к фольк- 
лорным темам он больше не возвра- 
щается, в сознании зрителей, как и в 
истории мирового искусства, он на- 
всегда останется поэтом чешской 
сказки. 


Кукольный фильм и литературная классика 


Одна из бесспорных заслуг 
Иржи Трнки перед мировой мульти- 
пликацией — это то, что он сразу же 
безоговорочно и всерьез признал ее 
силу и достоинство как искусства, ни 
в чем не уступающего другим видам 
творчества, способного на самые 
большие поэтические обобщения. И не 
только признал, но блестяще доказал 
это своей работой. Ему, чуть ли не с 
детских лет стремившемуся воссоз- 
дать в резных и изваянных фигурках 
свои варианты «вечных образов», во- 
площавшего в куклах Дон Кихота и 
Гамлета, в причудливо оживающих 
контурах и изображениях экрана ви- 
делись именно эти высоты мировой 
поэзии—сгустки художественной мыс- 
ли, вкладывающей в метафорические 
образы и характеры-типы проблемы 
веков, мечты поколений. 

Он пришел в искусство не для 
того, чтобы «играть в бирюльки», 
заниматься развлекательными ком- 
мерческими поделками. Ему, учени- 
ку Скупы, живописпу и графику, ил- 
люстратору народных и классических 
книг, декоратору и режиссеру ку- 
кольного театра, было ясно, что изо- 
бразительное искусство, мастерством 
которого он овладел, помноженное 
на возможности кино, открывает пе- 
ред современным художником исклю- 
чительные перспективы. Оно дает ему 
право быть философом и поэтом. Ки- 
нокукла была для него самым со- 
вершенным и наиболее полным вопло- 
щением такого творчества. 

Естественно поэтому, что, при- 
дя в кукольное кино, он обратился к 
литературной классике, прежде всего 
к сказке. И сразу же после «Шпали- 
чека» стал работать над полномет- 
ражным кукольным фильмом «Соло- 
вей богдыхана» по Андерсену. 

Этот выбор не был случаен — 
темы и образы датского сказочника 
давно уже вошли в сознание и твор- 
чество Трнки, были для него родным, 
‹обжитым» материалом. В этом ‘он 
не раз признавался и сам: «Волшеб- 
ные сказки Андерсена, — вспоминал 
он, — сопровождали меня с раннего 
детства. Я уже читал их, когда мне 
было шесть или семь лет... Первая 
моя иллюстрация к Андерсену была 


сделана, когда мне было десять лет — 


к сказке «Новое платье короля». 
С тех пор я все время обращался к 
Андерсену. В 1933 году пять моих 
иллюстраций, посвященных его сказ- 
кам, были выставлены в музее. Ан- 


36 


дерсен меня интересовал — всегда, 
и этот интерес постоянно обновлял- 
ся». 

И вот — новая встреча с Андер- 
сеном, на этот раз в кино, в куколь- 
ном фильме. 

Чтобы понять, что означала 
она для Трнки после «Шпаличека» н 
с каким настроением и чувством он 
за нее брался, обратимся к замет- 
кам Иржи Брдечки, в которых он 
вспоминает об их совместной работе 
над сценарием «Соловей богдыхана». 

«Это были самые драгоценные 
минуты, — пишет Брдечка, — из всех, 
какие я пережил, общаясь с Трнкой. 
Он жил в это время на окраине Пра- 


ги, в частном доме, выстроенном в 


стиле ампир, поэтичном и поросшем 
мхом. Атмосфера была вполне под- 
ходящей, чтобы вдохновить на рабо- 
ту над сказкой Андерсена. Здесь я и 
заставал его, светловолосого, голубо- 
глазого, с глубоким шрамом на пра- 


‘вой щеке и со знаменитыми пышны- 


ми усами, которые вызывали у его 
французских друзей воспоминания 
об их прославленных 'галльских пред- 
ках». 

Набросав этот эскизный порт- 
рет мастера, своего молодого колле- 
ги (которому было в то время 
36 лет), мемуарист переходит к глав- 
ному. Он отмечает, что Трнка был в 
это время абсолютно счастлив, и 
для этого у него были все основания. 
Брдечка пишет, что «оркестр Трнки 
играл тутти и фортиссимо. И это не 
удивительно. Художник своим «Шпа- 
личеком» взял приступом берега но- 
вого континента, вступив на них с 
поднятым флагом. Когда он работал 
над сценарием «Соловей богдыхана», 
казалось, это был новый риф, кото- 
рый надо было завоевать, за кото- 
рым открывались бесконечные гори- 
зонты. Возникала девственная, нехо- 
женая земля, обещавшая неисчисли- 
мые плоды и увлекательные приклю- 
чения». 

Что же привлекло Трнку имен- 
но к этой сказке Андерсена? На это 
наиболее точно отвечает сам фильм, 
его идеи, коллизии, образы. 

В основе сюжета лежит пара- 
доксальная судьба всемогущего ки- 
тайского владыки, в сущности, явля- 
ющегося пленником собственной вла- 
сти и величия, строгого дворцового 
этикета, печальная судьба нелюдима, 
отгороженного от жизни и людей. 

Драматургически развивая и 


усиливая мотивы — андерсеновской 
сказки, режиссер сравнивает одиноче- 
ство императора с затворническим су- 
ществованием богатого мальчика, ко- 
торого тетки тщательно охраняют в 
доме с высокой оградой. С изображе- 
ния этого дома и жизни мальчика, 
которому подарена поющая механи- 
ческая птица, и начинается фильм. 
События же во дворце китайского 
богдыхана показаны как фантастиче- 


СОЛОВЕЙ БОГДЫХАНА 


ское видение, лихорадочный сон, при- 
снившийся больному ребенку. Прием 
этот не просто традиционное обрам- 
ление сказочного сюжета. Он, словно 
мост от вымысла к реальности, под- 
черкивает связь фантазии с жизнью, 
«неисключительность»  происходяще- 
го. Он создает параллели, подчерки- 
вающие — типологичность — образов. 
Сказка становится прямым  продол- 
жателем действительности. 


= 


Точно так же, как сон меняет 
масштабы всего окружающего, сказ- 
ка разыгрывается в детской комнате, 
в миниатюрном мире игрушек, приоб- 
ретающем облик китайского дворца, 
и сам богдыхан тоже мальчик. Его 
душу гнетет бессмысленный и бесче- 
ловечный, раз и навсегда заведенный 
церемониал, ревностным блюстителем 


окну, спасает его от черной меланхо- 
лии — болезни безразличия ко всему 
на свете — и от смерти, уже склонив- 
шейся у его постели мрачным фанта- 
стическим силуэтом. 

Аллегорическая антитеза, сопо- 
ставление двух метафорических обра- 
зов — ЖИВОГО соловья и механической 
игрушки—наполнено в фильме глубо- 
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которого является его первый ми- 
нистр. Такая перестановка акцентов 
обостряет восприятие темы, делает 
фильм протестом против застывших 
казенных форм, вытесняющих из жиз- 
ни неподдельность мечты и поэзии. 
Великолепный символ этого ру- 
тинного бюрократически изощренного 
«порядка» — механическая золотая 
черепаха с установленными на ней ча- 
сами. Она медленно ползет и гонгом 
четко отсчитывает время каждой из 
процедур. Окруженный сиянием ис- 
кусственных красот, насильственно 
подменивших живую природу,—стек- 
лянных цветов, фонтана с поющей 
рыбьей головой, золотых лебедей, 
вальсирующих на стеклянном озере, 
восточный владыка не долго радует- 
ся НОВОЙ затейливой игрушке, пода- 
ренному ему механическому соловью 
с его строго запрограммированным, 
бездушно монотонным пением. Толь- 
ко живой соловей, прилетевший к его 
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ким актуальным смыслом. Режиссер 
по-своему трактует сказку, используя 
ее яркую символику для размышле- 
ний о естественности и свободе—не- 
обходимых условиях человеческого 
счастья, о путях развития современ- 
ной культуры, для которой гипертро- 
фия техники, заслоняющей природу, 
и возрастающая рационалистичность 
мышления при определенных услови- 
ях могут представлять реальную угро- 
зу. Думается, что совершенно права 
Л. Пэк, которая считает, что в основ- 
ном замысле фильма Трнка развива- 
ет одну из тем «Шпаличека»: «Жизне- 
любие, цельность естественно прояв- 
ляющего себя сознания. Центральная 
же тема «Соловья богдыхана»—те- 
ма свободы человека от власти ве- 
щей, свободы как высшей ценности». 

Развивая в совершенно новом 
ракурсе разработанные уже в «Шпа- 
личеке» и на протяжении всего его 
творчества волновавшие художника 


мотивы, «Соловей богдыхана» как бы 
предсказывает и начинает линию бу- 
дущих гротесково-сатирических филь- 
мов Трнки — «Страсть», «Кибернети- 
ческая бабушка» и «Рука», где та же 
проблематика приобретает еще бо- 
лее активный, подчеркнуто современ- 
ный характер. 

Мир, в котором живет богды- 
хан, противоестествен, перевернут с 
ног на голову, как воздушный шар 
прибывающего во дворец путешест- 
венника, прообразом которого явля- 
ется простой детский мяч, висящий 
в сетке у изголовья больного ребен- 
ка. 

Вместе с тем образы сказки и 
у Андерсена, и в еще большей сте- 
пени в фильме, затрагивают и тему 
творчества — фальшивых, несмотря 
на блестящую мишуру и позолоту, 
ценностей холодного и пустого двор- 
цового искусства, искусства-забавы, 
следующего строго установленным 
регламентациям, правилам и предпи- 
саниям дурного вкуса «избранных», 
и неподдельную красоту подлинной 
поэзии, которая вся — неожиданность 
и открытие, вдохновенный полет в 
неизведанное. Поэзии, перед которой 
отступает даже смерть. 

Силуэт соловья, прилетевшего 
к его окну, написанный широким сво- 
бодным росчерком, образы рыбака и 
простой девочки, похожей на весе- 
лых веснушчатых пастушек из «Шпа- 
личека»— это символы живого на- 
стоящего мира. 

В конце фильма вновь возника- 
ет «рамка». Мы снова видим знако- 
мый нам дом, преодолевшего бо- 
лезнь мальчика. Он выходит, переле- 
зая через стену, навстречу реаль- 
ной жизни со всеми ее тревогами и 
радостями. 

В «Соловье богдыхана» Трнка 
сделал еще один шаг к более тща- 
тельной разработке кукольных обра- 
зов, к более глубокой трактовке и 
символической обобщенности харак- 

теров-типов. 
Выразительность кукол у 
Трнки, как всегда, достигается про- 
стым лаконичным и броским решени- 
ем, умело использующим колорит и 
фактуру материала. Так, чтобы вы- 
лепить застывшие в церемониально- 
торжественном и в то же время по- 
добострастном бесчувствии физионо- 
мии придворных богдыхана, Трнка 
делает их головы из гипса и полиру- 
ет их, подчеркивая 
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складками «мимику». Лицо одной из 
самых удачных кукол фильма — пер- 
вого министра двора — изборожден- 
ное морщинами, как печеное яблоко, 
хорошо передает доминирующую чер- 
ту его характера--капризность изба- 
лованного ребенка. 

Кукольные образы фильма раз- 
нообразны. Слуги короля наделены 
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непроницаемой «восточной» улыбкой. 
Смерть представлена в черном ци- 
линдре и с вуалью на лице. Прибыва- 
ющий из дальних краев астролог по- 
хож на обезьяну. В целом же прин- 
цип кукол-масок, условных и 0боб- 
щенных образов с ярко выраженной 
системой постоянных определяющих 
черт, продолжает оставаться веду- 
щим в художественной стилистике 
Трнки. Это еще далеко не типизиро- 
ванные личности, законченные и цель- 
ные характеры, какие мы увидим в 
«Старинных чешских сказаниях». 

Свойственные мультипликации остра- 


нение, гротеск, гипербола, иносказа- 
ние вносят в действие иронический 
подтекст и идущее от традиций на- 
родного кукольного театра и коме- 
дии масок игровое начало. 
Композитор Вацлав Троян, ра- 
ботая над музыкой к этому фильму, 
действительно превзошел самого се- 
бя в изобретательности и чутком по- 
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нимании режиссерского замысла. Его 
ритмические находки и мелодии по- 
могли сделать игровую стихию сказ- 
ки эмоционально насыщенной, красоч- 
но-нарядной, стилистически закончен- 
ной.  Мертвенно-металлическому по 
своему тону и колориту звучанию 
различных механических игрушек, же- 
сткому, отрывистому треньканию ис- 
кусственной птицы, создаваемому иг- 
рой мандолин, противостоит свободно 
льющаяся скрипичная мелодия, выра- 
зительно передающая тему живого со- 
ловья. Так богатая музыкальная пар- 
титура фильма «вписывается» в об- 
щее решение картины, придавая ей 
еще большую убедительность. 
«Волшебная лампа чешского 
художника придала жемчужине дат- 
ского сказочника 


новое сияние», — 
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сказал о «Соловье богдыхана» Ви- 
тезслав Незвал. 

В 1950 году фильм получил 
премию имени Мельеса, ав 1955— 
высшие призы на фестивалях в Нью- 
Йорке и Локарно. 

При первом знакомстве с твор- 
чеством Трнки литературные перво- 
источники, которые он избирает, по- 
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ражают своей разнохарактерностью 
и разноплановостью. Действительно, 
что общего между юмористическим 
рассказом А. П. Чехова «Роман с 
контрабасом», «Похождениями браво- 
го солдата Швейка» Ярослава Гаше- 
ка, полной поэзии и лиризма коме- 
дии Шекспира «Сон в летнюю ночь» 
и  антиклерикальной остросатириче- 
ской новеллой из «Декамерона» Бок- 
каччо, по которым на протяжении 
пятнадцати лет (1949—1964) режис- 
сер поставил четыре своих широко 
известных фильма? 

Однако при более детальном 
анализе это недоумение изчезает. 
Становится ясным, что в выборе этих 
произведений сказалось стремление 
Трнки охватить самые различные 
жанры, испробовать разнообразные 


возможности мультипликационной 
куклы. Разнородные по теме произ- 
ведения объединяет цельность худо- 
жественной ` Индивидуальности масте- 
ра, целеустремленность его поисков, 
направленных на то, чтобы, усовер- 
шенствовав свое искусство, полнее 
выразить волнующие его идеи. «Не- 
преходящей ценностью в фильме,— 
говорил он‚—является мысль. Фор- 
ма выходит из моды, а мысль оста- 
ется». 

Трнка считал себя ответствен- 
ным за то, что его фильмы отража- 
ли различные стороны действительно- 
сти, понимание их художником. «Мы 
любим кукол,—писал он в статье о 
чехословацкой мультипликации,— 
стремимся через этот самый малень- 
кий мир сказать все о жизни— о том, 
как она прекрасна». Разумеется, 
«сказать, как прекрасна жизнь» зна- 
чило показать и то, что мешает ей 
быть прекрасной. 

Важную роль играло также то, 
что Трнка не позволял себе повто- 
ряться, все время выдвигая перед со- 
бой и своим творческим коллективом 
все новые и новые художественные 
цели. У Трнки нет «проходных» ве- 
щей, случайных «отступлений». Каж- 
дая из его работ включается во внут- 
ренне закономерную систему напря- 
женных творческих исканий, которы- 
ми живет мастер. Но, конечно, произ- 
ведения крупные, развернутые не всег- 
да следуют одно за другим, как «Шпа- 
личек» и «Соловей богдыхана». Трнка 
выступает и с фильмами иного «ка- 
либра», ставит перед собой задачи 
более частные. Тем более, что муль- 
типликация традиционно тяготеет к 
«малым формам», к жанру комиче- 
ских миниатюр. | 

Именно к такого рода карти- 
нам относится «Роман с контраба- 
сом», созданный Трнкой в 1949 го- 
ду. Своеобразие рассказа А. П. Че- 
хова, названного им в пПодзаголовке 
«Дачной феерией»,—в мягкости юмо- 
ра, в каком-то особом, смешанном с 
комедийно-иронической — интонацией, 
лиризме, в силуэтности, эскизности 
зарисовок. Постановщику нужно бы- 
ло соединить в картине анекдотиче- 
скую атмосферу случаев, насмешли- 
вое пародирование любовных рома- 
нов, наконец, почти гротескную то- 
нальность сатирических характерис- 
тик представителей светского общест- 
ва. 

Сложность такого необычного 
переплетения художественных моти- 
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вов и красок, требующих от куколь- 
ной мультипликации искусного ис- 
пользования ее специфических воз- 
можностей, и привлекла Трнку. 


Экранизируя рассказ, легко бы- 
ло поддаться искушению выделить 
его анекдотическую сторону, подчерк- 
нув фривольность описанной ситуа- 
ции. Трнка, следуя Чехову, находит 
необходимую тональность, опираясь 
при этом на природный антинатура- 
лизм мультипликации и кукольного 
образа. 


Наиболее сильная — сторона 
фильма — резко обличительная обри- 
совка «высшего общества». В отли- 
чие от рассказа, действие фильма 
происходит в княжеском поместье 
Австро-Венгерской империи, и Трнка 
с убийственной иронией изображает 
его атмосферу. Гротескные декора- 
ции, на которых изображены свет- 
ские львы, собачка, разряженные да- 
мы с веерами, удачно дополняют 
«игру» кукол. Ироническая стилиза- 
ция Под салонное искусство и ин- 
терьер ХХ века тоже удались Трнке. 
Здесь он снова показал себя тонким 
мастером, превосходно чувствующим 
стиль эпохи. Запоминаются и куклы: 
«портрет» героя с печальным выра- 
жением больших глаз, усами и Ци- 
линдром, его комичная фигура с 
громоздким контрабасом на спине, 
нежный образ княжны в футляре, 
туповатая надменность князя, нервно 
расхаживающего взад-вперед в ожи- 
дании запоздавшего музыканта. 


Фильм «Роман с контрабасом» 
во многом экспериментален: режиссер 
искал различные формы синтеза сло- 
ва и изображения. 


Решение проблемы звучащего 
с экрана слова заняло у Трнки не 
один ГОД. 

Почему же с такой настойчи- 
востью стремился мастер установить 
союз между куклой и словом, союз, 
на который его деревянные и матер- 
чатые актеры шли столь неохотно и 
который был чреват многими издерж- 
ками и перестройками в уже уста- 
новившейся было поэтике его «не- 
мого» бессловесного кукольного эк- 
рана? 

Ответ на это прост. Всесторон- 
не исследуя возможности кинокуклы, 
Трнка не мог обойти такой универ- 
сальный элемент выразительности, 
как экранная речь. Он видел, что 
слишком многие важные темы, клас- 
сические и современные сюжеты не- 


кукле, пока в арсенале ее 
выразительных средств нет слова. 

Возможны ли без слов «Дон 
Кихот» и <Гамлет» — величайшие 
творения человеческого гения? Отчас- 
ти именно он, Трнка, уже доказал, 
что это возможно. Но то были ста- 
тичные, «декоративные» куклы. 
Трнка верил в безграничные возмож- 
ности фантазии художника. Он был 
убежден в силе этого искусства и всю 
свою жизнь стремился к точности и 
емкости изобразительного образа. 

Но он же превосходно знал не 
только его сильные, но и слабые сто- 
роны, его глубины и мели. Кукольный 
театр, а затем и кино привлекли его 
прежде всего тем, что здесь возмож- 
ны действие, игра, причем особенно 
тщательно выверенная на экране в 
разработке мизансцен, в каждом же- 
сте, шаге, движении головы, поворо- 
те корпуса куклы. 

В создании образа активно 
участвовали музыка, шумы, колори- 
стическое и световое решение кадра, 
план, ракурс. Так был открыт неиз- 
веданный континент, о котором пи- 
сал Брдечка. Теперь Иржи Трнка ре- 
шил присоединить к нему еще один, 
новый — почти безмерную в своих 
возможностях передачи тончайших 
нюансов чувства и мысли сферу жи- 
вого слова, произносимого куклой. 

В режиссерской партитуре зву- 
кового фильма ему мало было одной 
музыки, хотя он постоянно опирался 
на нее, выбирая сюжеты, в которых 
развернутое музыкальное решение 
изначально обусловлено. Вспомним 
песни и хороводы «Шпаличека», зву- 
чащие игрушки «Соловья богдыхана», 
шарманку «Чертовой мельницы». При 
этом часто музыка объясняла или до- 
рисовывала то, что трудно или не- 
возможно было сделать другими сред- 
ствами. 

Диалог с его смысловой кон- 
кретностью был совершенно необхо- 
дим для расширения и углубления 
тематики` кукольного кино, обогаще- 
ния Психологической характеристики 
образа, приближения мультипликации 
к большой литературе, к проблемам, 
волнующим современного зрителя. 
Но он же был и опасен. 

Куклы сопротивлялись, восста- 
вали против грубого вторжения в их 
заповедный край масок, пластических 
метафор и символов совершенно ино- 
го, чуждого им по своей структуре и 
характеру существования во време- 


доступны 
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ни материала. Слово’ было «зазем- 
ленней», «тяжелее», «весомее», чем 
музыка. Оно труднее «складывалось» 
с изображением. Неосторожно при- 
мененное, оно разрывало цельность 
изобразительной композиции, разру- 
шало его основанный на мгновенном 
восприятии ритм. Живая конкрет- 
ность слова вступала в конфликт с 
условностью, остраненностью кино- 
куклы. 

Понадобились настойчивые по- 
иски, целый ряд экспериментов в 
течение нескольких лет, чтобы нако- 
нец освоить диалог кукол в мульти- 
пликационном кино. Сначала слово 
пришло в его картины как закадро- 
вый комментарий, потом как моно- 
лог, произносимый при искусно мас- 
кируемой артикуляции кукольных 
персонажей, а еще позже — как диа- 
лог, вводимый в кукольный фильм 
плоскими марионетками. И наконец, 
в «Бравом солдате Швейке», состояв- 
шем из трех новелл-эпизодов, постав- 
ленном Трикой в 1954—1955 годах, 
оно зазвучало полноправно, естест- 
венно, в полную силу. 

Но и здесь, для того чтобы ре- 
шить проблему диалога, режиссер 
должен был еще раз обратиться к 
опыту кукольного театра, к блиста- 
тельным сценическим диалогам про- 
славленных персонажей его учителя 
Йозефа Скупы — к Спейблу и Гурви- 
неку. Трнка ставит небольшой ку- 
кольный фильм «Цирк Гурвинека». 

Как отмечает в своей книге о 
мастере Ярослав Бочек, Трнка в са- 
мый разгар работы над картиной по 
роману Гашека, переработав специ- 
ально для экрана хорошо знакомые 
зрителю типажи Скупы, использовав 
не менее привычный в их «устах» тип 
оживленной беседы-перебранки, на- 
шел тем самым путь решения пробле- 
мы диалога кукол в последней части 
трилогии о Швейке. 

Без всех этих предварительных 
экспериментов, без овладения искус- 
ством работы со словом, кинокуколь- 
нику нечего было и думать о вопло- 
щении на экране едва ли не самого 
«разговорного» из прозаических про- 
изведений большой литературы наше- 
го века. | 
Но это была лишь одна сто- 
рона дела. Трнка прежде всего, ес- 
тественно, исходил из необходимости 
яркого и точного изобразительного 
решения фильма. Тут у него не бы- 
ло никаких колебаний. Знаменитые 


иллюстрации Иозефа Лады как нель- 
зя лучше отвечали этой задаче. Они 
стали неотъемлемой частью романа 
и существенно его дополнили, откри- 
сталлизовав в образах-типах мир и 
облик — гашековских персонажей. 


Йозеф Лада был единомышленником 
Трики в искусстве, одним из самых 
близких ему по своим эстетическим 
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основы кукольного фильма, снимал 
эту проблему. «Узнавание» стало пол- 
ным и бесспорным, на экране ожи- 
вал сам Швейк, каким он уже сло- 
жился в представлении зрителя за- 
долго до появлення фильма. 
Переработав для экранизации 
наиболее эффектные, с его точки 
зрения, и законченные фрагменты 
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позициям мастером. Работать с ним, 
создавать куклы на основе его ри- 
сунков было радостно и принципи- 
ально важно. 

Своеобразие композиционного 
строения романа, не имеющего еди- 
ной фабульной линии, четкого сюжет- 
ного каркаса и представляющего со- 
бой бесконечный калейдоскоп  все- 
возможных происшествий, встреч, 
воспоминаний, анекдотических «слу- 
чаев из жизни»,  рассказываемых 
Швейком по любому поводу’ и неред- 
ко превращающихся в отдельные за- 
конченные новеллы, создавало для 
его экранизации специфические труд- 
ности. Пять игровых фильмов, по- 
ставленных со времени выхода рома- 
на в свет, не стали значительными 
явлениями киноискусства и не при- 
несли новых открытий в кинемато- 
графическом прочтении этого выдаю- 
щегося произведения современной са- 
тиры. И каждый раз сходство было 


найдено не до конца, можно было 
спорить, насколько типичен вопло- 
щенный актером персонаж, Швейк 


это или не Швейк. 

Выбор рисунков Лады, апроби- 
рованных временем и признанием на- 
рода как изобразительной типажной 
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книги, Трнка сделал три короткомет- 
ражных мультипликационных новел- 
лы — «Швейк и коньяк», «Швейк в 
поезде», «Из Нутима в Путим» —и 
составил из них свой фильм. 

Соединяющий в себе добро- 
душное спокойствие и насмешли- 
вость, прикидывающийся в случае не- 
обходимости дурачком, Швейк — ‹«ге- 
ниальный простофиля», как его на- 
звали комментаторы Гашека, был 
воплощением типично чешского юмо- 
ра, выражением народного взгляда 
на жизнь, народной мудрости. В изо- 
бражении Лады швейковский типаж, 
как и облик других героев романа, 
был «масочным», представлял собой 
подобие марионетки. Для кукольного 
фильма это создавало ничем не за- 
менимое достоинство. 

Фильм начинается с заставки — 
появления шагающей под марш груп- 
пы солдат, среди которых мы видим 
и приветливо улыбающегося Швейка. 
Страницы раскрытой книги с рисун- 
ками приближаются и словно ожива- 
ют. И вот уже перед нами железно- 
дорожная станция с составом, гру- 
женным разбитыми самолетами и 
пушками терпящей поражение авст- 
ро-венгерской армии, и знаменитый 


подпоручик Дуб, убеждающий сол- 
дат, собравшихся у вагонов, что это 
победно захваченные у неприятеля 
военные трофеи. Услышав «рассуди- 
тельные», полные скрытой иронии за- 
мечания Швейка, он орет так, что 
подпрыгивают его внушительных раз- 
меров усы. 


Нужна была исключительная 
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творческая смелость, чтобы от ска- 


зок и преданий, веселых цирковых 
ревю и пародий перейти в мульти- 
пликационном сюжете, разыгрывае- 


мом куклами, к столь необычной и 
прозаичной для этих «актеров» теме. 
Этот головокружительно дерзкий шаг 
помог Трике одним решительным рыв- 
ком перескочить из традиционно ска- 
зочного мира в мир современный. 

Фигурка Швейка, шагающего, 
отдающего честь, с комической пре- 
дупредительностью поднимающего и 
вытирающего рукавом упавшую фу- 
ражку начальника, поражает вырази- 
тельностью своих движений. 

Удачен в фильме и подпоручик 
Дуб — маленькие колючие глазки, 


а 


сморщенный лоб, пенсне на носу. Это 
была единственная кукла, которую 
Трнка наградил открывающейся че- 
люстью. Когда Дуб начинал орать на 
солдат, что он постоянно делал, ниж- 
няя часть ее отодвигалась, и эта де- 
таль помогала создать яркий гротеск- 
ный портрет, главными чертами ко- 
торого были непроходимая тупость, 


злоба и тщеславие. Особенно запо- 
минается подпоручик Дуб в сцене со 
Швейком, отправившимся за конья- 
ком, словно ищейка, вынюхивающий 
повсюду неповиновение и крамолу и 
то и дело прикладывающий к гла- 
зам бинокль. Определенность, брос- 
кость кукольного типажа помогла 
создать законченный, выразительный 
образ. 

Очень эффектным получилось 
у Трнки то, что обычно не удавалось 
другим постановщикам, экранизиро- 
вавшим этот роман, — знаменитые 
швейковские «отступления», его коми- 
ческие рассказы. Они введены в дей- 
ствие с помощью плоских бумажных 
марионеток и представляют собой 


«оживающие» черно-белые графичес- 
кие изображения, в которые иногда 
вкраплены вырезки из старых фото- 
графий. 

Одна из самых эффектных и 
сатирически острых вставных мульт- 
зарисовок — пародийная инсцениров- 
ка фальшивых газетных сообщений о 
«подвигах» австро-венгерских войск 
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на фронте с использованием старых 
фотографий. 

Сочетание кукол, комментария, 
диалога оживающих  швейковских 
«рассказов в картинках» составляет 
многообразную причудливую ткань 
фильма. В нем много запоминающих- 
ся фигур—лысый генерал-майор фон 


Шварцбург, проводник, начальник 
станции, фельдфебель. 
все же в общем течении 


этих двух частей фильма чувствует- 
ся фрагментарность, отсутствие на- 
пряженной внутренней динамики раз- 
вития. Превращение текста в веду- 
щее, организующее действие начало 
приводит к некоторой иллюстратив- 
ности в «игре» кукол, характере их 
«одушевления». 

Все эти недостатки преодоле- 
ны в третьей, наиболее удачной но- 
велле «Из Путима в Путим». Многое 


45 


определило достоинства этой ленты. 
И опыт двух предыдущих частей, и 
уже упоминавшиеся эксперименты с 
разработкой диалога в «Цирке Гур- 
винека», и гораздо большая четкость 
и продуманность драматургии, и зре- 
лищное разнообразие входящих в 
эту новеллу кусков. 

Четко распределив акценты и 


верно соразмерив словесное и изобра- 
зительное начало, диалог и «игру», 


_ Трнка добивается блестящего резуль- 


тата. Из ловкого балагура, плутова- 
того весельчака, выходящего сухим 
из воды, каким он выглядел в неко- 
торых сценах двух первых частей 
фильма, Швейк превращается здесь 
в тонкий, цельный, насыщенный ост- 
рой солью народного комизма образ, 
который, по словам Юлиуса Фучика, 
помогал «ломать здание гнета и про- 
извола». 

Третья новелла, начинающаяся 
с карты, изображающей извилистый 
путь Швейка из Путима в Путим, со- 
ставлена из нескольких внутренне 
связанных единством действия и вы- 
текающих один из другого эпизодов: 
арест, перекрестный допрос в жан- 
дармском отделении с «особыми» ме- 
тодами криминалистики, применяемы- 


ми вахмистром Фландеркой, припро- 
вождение героя в город Нисек с не- 
предвиденной остановкой в попутном 
трактире и, наконец, прибытие в 
полк к пораженному неожиданной 
встречей со Швейком поручика Лука- 
шу. Здесь все внимание сконцентри- 
ровано на Швейке и жандармах; не- 
многочисленные, точно выбранные 
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детали обстановки дорисовывают дей- 
ствие, диалог немногословен и есте- 
ствен, жестикуляция лаконична, вы- 
разительна и свободна от иллюстра- 
тивности. 

Незабываема сцена в жан- 
дармском отделении, со множеством 
режиссерских находок и выразитель- 
ной, полной ярких нюансов игрой ку- 
кол, представляющей своеобразный 
напряженный поединок изощренного 
бюрократизма вахмистра Фландерки 
и полной юмора, непринужденной 
бесхитростной невозмутимости Швей- 
ка, поединок, из которого последний 
выходит победителем. Беседу кукол 
озвучивал Ян Верих, выступавший 
сразу за нескольких кукол, и это при- 
дало ей цельность и красочность ин- 
тонаций. | 

Путь в Писек с изрядно на- 
дравшимся по дороге жандармским 
ефрейтором, который — выделывает 
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уморительные антраша, балансируя 
на льду, и которого Швейк спокойно 
и деловито вытаскивает за ноги из 
снега и несет на себе, — также один 
из превосходно срежиссированных и 
«одушевленных» эпизодов фильма. 
Разыгранный с фарсовым блеском 
иронический абсурдизм ситуации под- 
черкнут тем, что именно Швейк пред- 


лагает жандарму пристегнуться к не- 


му наручником, чтобы не потерять 
его из виду. Наручники оледенели, их 
невозможно отстегнуть, и вот уже к 
дверному звонку городского жан- 
дармского управления в Писеке тя- 
нутся две руки, скованные цепью. 

Трнка язвительно высмеивает 
идиотизм, невежество, чинопочитание 
и косность в самых различных его 
проявлениях. 

«Похождения бравого солдата 
Швейка» вряд ли можно отнести к 
числу лучших фильмов Трнки, как 
это делают некоторые авторы. Он не- 
ровен, недостаточно целен, во мно- 
гом экспериментален. Но это, безус- 
ловно, большая, принципиально важ- 
ная в его творчестве работа, верно 
передающая дух и смысл романа Га- 
шека. 

После «Швейка», в котором ре- 
жиссер осуществил в напряженных 


поисках долгожданный синтез кук- 
лы и слова и совершил рывок, откры- 
вающий перед ним, казалось бы, впол- 
не ясные и определенные пути освое- 
ния уже найденного, Трнка неожидан- 
но оставляет студию. 

В течение двух лет он занима- 
ется иллюстрациями, делает рисунки 
к «Сказкам тысяча и одной ночи», к 


и Макбетом—для Скупы. В Художе- 
ственно-промышленном училище я де- 
лал эскизы оформления сцены для 
«Укрощения строптивой». Кроме то- 
го, я иллюстрировал «Гамлета». Из 
«Сна в летнюю ночь» я взял сюжеты 
для нескольких литографий, двух 
картин маслом и множества акваре- 
лей». 
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Гауфу, Андерсену, к детским книж- 


кам чехословацких авторов. | 

Затем произошло событие, ко- 
торое даже друзьям Трнки показа- 
лось отказом от только что завоеван- 
ных позиций. Трнка берется за по- 
становку «Сна в летнюю ночь» без 
шекспировского текста. 

Шекспир без Шекспира — воз- 
МОЖНО ЛИ ЭТО? 

Чтобы представить важность 
этого выбора, надо понять, как мно- 
го значил Шекспир для Трнки. «Че- 
ловек эпохи Возрождения», каким 
воспринимали его друзья, он с детст- 
ва считал Шекспира одним из самых 
близких писателей и не раз как ху- 
дожник обращался к его лирической 
комедии «Сон в летнюю ночь». «Пье- 
са очаровала меня в детстве, — писал 
он. — Уже тогда я лепил Пека, Ткача 
с ослиной головой. Из других драм 
Шекспира я работал над Гамлетом 
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И вот теперь художник воз- 
вращается на студию со своим гото- 
вым сценарием, чтобы поставить «Сон 
в летнюю ночь» как феерию, основан- 
ную на музыке, танце и пантомиме. 

Разочаровался ли он в кукле, 
«владеющей словом»? Вероятно, он 
просто увидел, что она необходима 
лишь для строго определенных про- 
изведений и жанров, и с горечью за- 
метил, что в ней теряется некая до- 
ля поэтичности кукольного искусст- 
ва. Мастер, непреложным законом ко- 
торого было никогда не повторять 
уже созданного, предпринимал один 
из самых смелых и рискованных сво- 
их экспериментов. 

Замысел Трнки сразу же вы- 
звал в художественных кругах Пра- 
ги множество толков и недоумений. 
Шекспира без шекспировских стихов 
с их афористичностью, поэтическими 
метафорами, тонко — разработанной 


интригой, которая ведь также выра- 
жалась в словах, было трудно пред- 
ставить даже самой буйной фантазии 
его доброжелателей. Художник, одна- 
ко, верил в выразительность куколь- 
ного образа, и его фильм стал ярким 
подтверждением этой веры. 
Шекспировская комедия откры- 
вает для фантазии кукольника широ- 
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кие возможности. Не случайно поэто- 
му в 1955 году к этому же произве- 
дению обратился и основатель ку- 
кольного кино Владислав Старевич. 
Однако из-за материальных труднос- 
тей режиссеру пришлось отказаться 
от этого замысла. 

Чтобы превратить «Сон в лет- 
нюю ночь» в феерический балет, 
Трнка несколько облегчает сюжет ко- 
медии, убирает из него некоторые по- 
бочные линии, отбрасывает, например, 
сцены ревности Оберона, его ссор и 
несогласий с Титанией. 

Тем не менее искусное сочета- 
ние в шекспировской пьесе трех со- 
вершенно разных миров — двора Те- 
зея, который готовится к свадьбе с 
царицей амазонок Ипполитой, вол- 
шебного королевства фей и эльфов и 
афинских ремесленников, решивших 
составить любительскую труппу, что- 
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бы исполнить на свадьбе свой спек- 
такль, — представляло немалые труд- 
ности для постановщиков. 

У каждого из этих миров своя 
атмосфера, и Трнка нашел, для того 
чтобы показать это, особые краски. 
Тезей, например, типичный афинский 
правитель, уже не молодой, самодо- 
вольный и тщеславный, предстает 


перед нами в эффектных 
тальных позах. Он в военных доспе- 
хах, в руках у него копье, когда он 


монумен- 


со своей невестой, правительницей 
амазонок, прибывает с охоты. 

Трнка прибегает к эффектной 
стилизации. Мы видим дворцовые за- 
лы, украшенные скульптурой, арки, 
коринфские колонны, парчовые зана- 
веси, мраморные лестницы, дворики, . 
обложенные разноцветными плитами, 
золоченые вазы. 

Соединяя в Изобразительном 
стиле античность и Шекспира, Трнка, 
нисколько не смущенный этим пере- 
плетением различных эпох, умышлен- 
но вводит в свой фильм мотивы ре- 
нессансного искусства и архитекту- 
ры, подчеркивая в характеристике 
мира Тезея пышность и чопорность. 
Полное тонкой иронии изображение 
пародийно-величественной роскоши 


двора напоминает уже знакомую нам 
дворцовую обстановку других филь- 
мов Трнки — «Соловья богдыхана», 
«Байяи» «Романа с контрабасом». 

Совсем иное дело — мир афин- 
ских мастеровых, комедиантов из 
народа, которые показаны не в пыш- 
ных залах дворца, а в каком-то са- 
рае или мастерской, где рядом с раз- 
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бросанными в беспорядке театраль- 
ными костюмами свалены колеса от 
телеги и всяческая утварь. Они про- 
веряют грим и реквизит. Один из 
мастеровых, особенно робкий столяр 
Миляга, примеряет маску льва с мох- 
натой гривой и неуверенно рычит при 
этом. Другой, ткач Основа, завора- 
чивается в бархатную занавеску, го- 
товясь выступить в роли героя интер- 
медии, ‹убивающего себя из-за люб- 
ви». Это типичные афинские ремес- 
ленники — представители низов, не- 
много неуклюжие и боязливые, при- 
выкшие к лишениям и невзгодам, 
влюбленные в свое искусство. «Лю- 
бовь к театру делает из них геро- 
ев», — замечает Трнка, с большой теп- 
`лотой и юмором изображая этих доб- 
ровольных служителей Талии. 

И, наконец, нашедший вопло- 
щение в блистательных по своей поэ- 
тичности ‘образах мир лесных духов, 
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сказочных, фантастических существ, 
неразрывно слитых с красотой и за- 
гадочным величием природы, мир, 
всегда столь дорогой и близкий ре- 
жиссеру, представлен в фильме яр- 
ко и многообразно. 

Трнка вводит в фильм — неболь- 
шой комментарий, который необхо- 
дим ему главным образом в экспози- 
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ционной части. Дальше он сведен к 
отдельным лаконичным ремаркам — 
все объясняют музыка и пантомима. 
Начальный закадровый текст звучит 
как поэтический камертон фильма: 
«Тогда, в 1593 году, как и сейчас, 
сверкали золотые звезды. Стояла глу- 
бокая ночь, полная дивных собы- 
тий...» 

Пожалуй, ни в одной из коме- 
дий Шекспира нет столь оригиналь- 
ного, неожиданного и естественного 
переплетения вымышленного и реаль- 
ного, поэтического и чудесного, глу- 
бокомысленных и метких наблюде- 
ний и веселых шуток. Переменчивые 
судьбы двух влюбленных пар, утвер- 
ждающих свое право на счастье, 
одухотворенная Шекспиром природа, 
напоенная сказочной таинственностью 
летней ночи, неповторимое соседство 
иронии и лирики дают богатый мате- 
риал фантазии художника. 


Главный сюжетный ход пье- 
сы — веселая путаница, которую с 
помощью волшебного цветка, несу- 
щего любовный дурман и ослепление, 
устраивает Пек, озорной эльф, ре- 
шивший подшутить над своим хозяи- 
ном — царем эльфов и фей Оберо- 
ном, влюбленным в царицу фей Тита- 
нию, — все это прекрасный повод для 
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удивительных выдумок и изобрази- 
тельных находок. 

Большое впечатление произво- 
дят в этом фильме трнковские пейза- 
жи, картины зачарованной сказочной 
природы, изображению которой ху- 
дожник предается с особой увлечен- 
ностью — фантастический остров люб- 
ви, которого, кстати сказать, нет у 
Шекспира, уютные лесные закоулки 
с ветвями, усеянными птицами, живо- 
писные склоны холмов, полого спус- 
кающиеся к. реке, покрытые перепле- 
тающимися растениями и цветами. 
Изображенные синеватыми расплыв- 
чатыми силуэтами деревья создают 
впечатление таинственности уходяще- 
го в глубь леса. Природа здесь живет, 
волшебная и поэтичная, как ни в од- 
ном из фильмов Трнки, — в ней ведут 
свою особую жизнь старые скрючен- 
ные корни деревьев, пляшут желуди 
и шишки, ее населяют бесчисленные 
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добрые духи, игриво порхающие сре- 
ди цветов и ветвей. 

Замечательно показано в филь- 
ме разыгранное актерами-любителя- 
ми представление — история Пирама 
и Тисбы, «веселая трагедия», как ее 
называет Шекспир. Трнка с тончай- 
шим мастерством, верно и метко вос- 
производит в пантомимической миниа- 


тюре стихию и стилистику ренессанс- 
ного театра, с ее условностью, испол- 
нением женских ролей мужчинами, 
сочным фарсовым комизмом, впле- 
тающимся даже в самые патетичес- 
кие и трогательные места спектакля. 
Луна при этом, естественно, изобра- 
жается внесенным на сцену фонарем, 
стена — полой плаща, на котором на- 
рисовано несколько рядов кирпичной 
кладки. Выразителен человек-лев и 
его маска. Тезей аплодирует, лев 
кланяется, делая реверанс и благо- 
дарственный жест рукой, и сразу же 
продолжает играть дальше, мгновен- 
но входя в образ и сюжет, искусно 
сворачивая и разворачивая хвост, 
смешно рыча и тряся гривой. Тут же 
из-за кулис руководитель труппы, 
плотник Пигва (в облик куклы Трнка 
постарался вложить сходство с изве- 
стным портретом Шекспира) жеста- 
ми делает актерам необходимые за- 
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мечания, умело ‹дирижируя» ходом 
действия. 

Трнка, пародирующий в эпизо- 
дах репетиции смешные стороны за- 
кулисной суеты и иронизирующий над 
нелепыми натуралистическими деталя- 
ми, которые наивно собирались внес- 
ти в свой спектакль ремесленники, в 
самой сцене представления, наоборот, 
изображает успех незадачливых, но 
преданных служителей театрального 
искусства. Особенно удачен исполни- 
тель роли Пирама — ткач Основа. 
Волшебный дурман цветка, 
игриво подносит к его лицу во вре- 
мя спектакля Пек, чтобы сделать бо- 
лее страстной любовь Пирама к Тис- 
бе, — символ неподдельного вдохнове- 
ния и правды чувств, которые несет 
театр. Трнке удалось передать свое- 
образие народно-поэтической натуры 

сновы с его поистине швейковским 
добродушием и оптимизмом. Вырази- 
телен ткач и в эпизоде с Титанией, 
нежно и кокетливо ласкающей его 
смешную ослиную голову. 

В фильме «Сон в летнюю ночь» 
Трнка достиг небывалого совершенст- 
ва в облике и выразительном движе- 
нии кукол. На этот раз куклы были 
сделаны не из дерева, тряпок или 
гипса, а из эластичного синтетическо- 
го материала — полиэтилена, придаю- 


который 
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щего их телам необходимую для изо- 
бражения танца гибкость и изящест- 
во, а также нежный телесный отте- 
нок. 

В работе над деталями отдел- 
ки кукол и их костюмов режиссер 
был особенно кропотлив. И это не 
удивительно: изобразительный образ, 
поэтичная, полная фантазии музыка 
и выразительное, стилизованное дви- 
жение должны были заменить стихи 
Шекспира! Музыка Трояна, танец, ба- 
летная пантомима определяли в филь- 
ме весь стиль и характер «одушевле- 
НИЯ». 

Некоторые персонажи исполня- 
ли даже целые —хореографические 
композиции. Серенада Лизандра под 
балконом у Гермины, сопровождав- 
шаяся танцем, праздник фей в лесу, 
изобретательный, полный сказочной 
красоты танец Титании и Оберона — 
законченные балетные сцены, вдох- 
новенные, блистательные взлеты муль- 
типликационного искусства. Виртуоз- 
ные пируэты, шаловливые ребяческие 
пробежки, которые совершал слуга 
Оберона проказник Пек, его разнооб- 
разные превращения — все это свиде- 
тельства высокого мастерства мульти- 
пликаторов-кукловодов Трники. Луч- 
шие из сцен принадлежат Бржетисла- 
ву Пояру, Станиславу Латалу, Богу- 


славу Шрамеку, Яну Карпашу — вете- 
ранам творческой группы вместе. с 
ним пришедшими на студию куколь- 
ных фильмов двенадцать лет назад в 
момент ее открытия, а ДО этого са- 
мостоятельно работавшими над рисо- 
ванными фильмами, но считавшими 
для себя честью работать с Трнкой, 
осуществлять своими руками его за- 
мысел. 


СОН В ЛЕТНЮЮ НОЧЬ. Эскизы кукол 


Любопытно, что во время ра- 
боты над фильмом, которая была 
чрезвычайно напряженной и продол- 
жалась около двух лет, на студию 
был приглашен тогда еще молодой, 
но уже известный хореограф, талант- 
ливый мастер пантомимы Ладислав 
Фиалка, который вместе со своими 
партнерами провел своеобразную кон- 
сультацию, показывая мультиплика- 
торам характер балетных движений. 
Некоторые из этих «экзерсисов» были 
даже засняты на кинопленку и по- 
служили исходным толчком для вдох- 
новенной фантазии кукольников. 

Превосходно были выполнены, 
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с точки зрения «одушевления», и эпн- 
зоды с актерами-любителями, и их 
«игра» во дворце Тевея, над которой 
в качестве мультипликатора работал 
Ян Карпаш. 

Большинство кукол Трнки, за 
исключением разве что самого Тезея, 
шагающего, словно статуя командо- 
ра, и солдата Деметрия, щеголяюще- 
го военной выправкой и то и дело 
хватающегося за шпагу, отличалось 
легкостью,  воздушностью — движе- 
ний. Это прежде всего касается поэ- 
тичнейшего образа грациозной цари- 
цы фей и эльфов Титании. В ее фан- 
тастический наряд со шлейфом из 
цветов «вплетены» также и малень- 
кие феи, беспрестанно порхающие в 
танце и украшающие ее, подобно жи- 
вописной гирлянде. Чрезвычайно эф- 
фектен Оберон, особенно когда он, 
танцуя с Титанией, то и дело меня- 
ет свой облик и предстает в образе 
бога различных времен года, то в 
роскошной накидке из золотистых 
осенних листьев, то в мантилье. из 
сверкающих снежинок. Изобретатель- 
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но найдены выразительные образы и 
других . персонажей — влюбленного 
мечтателя Лизандра с розой и флей- 
той в руках, романтически экстрава- 
гантной в своей «варварской» красе 
царицы амазонок Ипполиты, очарова- 
тельных Гермины и Елены. 
Рассказывают, что Трнка про- 
явил необыкновенное упорство и изо- 
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бретательность в подготовке оформле- 
ния своего феерического балета. Он 
находил и применял самые неожидан- 
ные материалы. Так, например, для 
изготовления кустов, украшающих 
грот Титании, была использована мор- 
ская губка, искусно обработанная и 
раскрашенная в разные цвета. В мо- 
заику пейзажей Трнка вмонтировал 
куски настоящего мха и лишайников 
и собственноручно «выращивал» га- 
зон, созданный им из плюща. Для 
съемок «Дуба Оберона» долго иска- 
ли подходящее дерево, но режиссер 
неизменно отвергал все предлагае- 
мые экземпляры. Наконец, привезли 
огромный раскидистый дуб, который 
остановил уличное движение около 
студии и никак не влезал в двери. 
Пришлось его разрезать на куски и 
вновь собрать в съемочном павильоне. 


«Пусть никто не думает, что 
это только сон» — этими словами, 
утверждающими реальность истинной 
поэзии, сколь фантастична она бы ни 
была, завершается фильм. Желтый 
театральный занавес задвигается, и 
на его фоне, словно символы, возни- 
кают силуэты — пляшущие фигурки 
народных комедиантов, 
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Перевести на язык кукольного 
фильма комедию великого драматур- 
га было нелегко. И то, что сделал 
Трнка, скорее может рассматривать- 
ся как вариации на тему шекспиров- 


ской пьесы, чем ее экранизация. «Ког- 
да трика решил приступить к поста- 
новке «Сна в летнюю ночь», — писал 
Иржи Брдечка, — он не хотел всту- 
пать в соревнование с МЛоуренсом 
Оливье, Орсоном Уэллсом, Сергеем 
Юткевичем и другими интерпретато- 
рами Шекспира. Даже когда куклы 
могут говорить, они не могут подме- 
нить актеров... Как можно прочесть 
в титрах, он хотел лишь представить 
пантомиму «по знаменитой пьесе гос- 
подина Шекспира, поэта и актера». 

Следует признать, что Трнке не 
все удалось. В некоторых местах он 
теряет чувство меры, и фильм стано- 
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вится чересчур красивым. Картине 
безусловно не помешала бы и боль- 
шая композиционная цельность». 
Нужно воспринимать вещи та- 
кими, какие они есть. «Сон в летнюю 
ночь» Трнки — совершенно особое, 
неповторимое произведение кукольно- 
‘го искусства. Это одна из несомнен- 
ных вершин творчества мастера. 
Высокую оценку картины Трнки 
дал в своей книге «Шекспир и кино» 
Сергей Юткевич, отметивший, что, в 
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отличие от многих других режиссе- 
ров, которым не удалось реализовать 
фантастику Шекспира на экране, про- 
изведение знаменитого чешского ку- 
кольника оказалось «подлинно шекс- 
пировским фильмом» и, несмотря на 
отсутствие текста, «все очарование 
пьесы сохранилось, воплощенное в 
этих условных, но таких убедитель- 
ных кукольных персонажах, которые 
именно благодаря своей графической 
обобщенности оказались способными 


воплотить на экране чудеса, присни- 
вшиеся Шекспиру в эту волшебную 
летнюю ночь». 

После этой последней полно- 
метражной своей картины, потребо- 
вавшей исключительного напряжения 
творческих сил, Трнка почти на че- 
тыре года отходит от работы в кино. 
Он иллюстрирует сказки Яна Вериха, 
«Старинные чешские сказания» Алон- 
за Ирасека и другие книги. В 1960 го- 
ду он участвует как художник в 
оформлении болышой чехословацкой 
выставки в Москве. 

В его творчестве, в его отно- 
шении к проблематике кукольного ки- 
но намечается серьезный перелом. От- 
ныне он почти целиком посвящает се- 
бя современным темам. Единствен- 
ным исключением становится фильм 
«Архангел Гавриил и синьора Гуса», 
поставленный в 1964 году по одной из 
новелл «Декамерона» Боккаччо. 
В трнковское собрание классических 
литературных тем он добавляет еще 
один сюжет, вносит новые краски. 

Когда Трнку спрашивали, что 
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будет представлять собой его карти- 
на, он отвечал: «Залп смеха, шутку, 
развлечение». В фильме действитель- 
но есть элемент анекдота, фацетии, 
как у самого Боккаччо, который на- 
зывает эту свою новеллу «смехотвор- 
ной». Есть смех и развлечение. Но 
есть и нечто большее — дух итальян- 
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ского подлинника с его язвительным 
антиклерикализмом. А в воссоздании 
атмосферы Венеции, в живописности 
и выразительности кукол Трнка со 
свойственным ему мастерством до- 
стигает поразительных результатов. 
Изобразительность, предмет- 
ность деталей, характерная для по- 
черка этого мастера кукольного эк- 
рана, дополнены здесь стилизован- 
ным городским пейзажем. На экране 
предстает Венеция — живописнейший 
из городов: площадь св. Марка, ка- 
налы, по которым. проплывают гондо- 
лы, мосты-улочки, словно сошедшие с 
полотен итальянских художников. Бо- 
гатство красок и фантазии напомина- 
ет здесь «Сон в летнюю ночь». 
Боккаччо не жалеет красок для 
уничтожающе острой характеристики 
своего героя — человека преступного 
и порочного, который втерся в дове- 
рие к венецианцам. «Не успел никто 
и оглянуться, — читаем мы в «Дека- 
мероне», — как из разбойника, свод- 
ника, обманщика и убийцы он сде- 
лался великим проповедником, не ло- 
кидая вследствие этого указанных по- 


роков, когда их можно было совер- 
шать втайне». 

В изображении героя новеллы 
Трнка придерживается той же ли- 
нии. Проповедь, которую читает в 
фильме священник, — блистательная 
пародия; в экстазе он падает на пе- 
рила амвона, приводя в содрогание 
свою паству и уронив молитвенник. 
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История, рассказанная далее в 
«Декамероне» Боккаччо, дает воз- 
можность Трнке создать восхититель- 
ные по остроумию сцены. Синьора Ли- 
зетта («Гуса» по-чешски значит «гу- 
сыня», и это имя должно, очевидно, 
указывать на уровень ее умственных 
способностей) приходит к священни- 
ку исповедоваться. И тут этот лице- 
мерный монах (Трнка показывает, что 
он живет в убогой, аскетической ке- 
лье), сластолюбивый и развратный 
святоша Альберто, узнав некоторые 
тайны синьоры и поняв, что она «с 
придурью», решает воспользоваться 
ее набожностью. Он убеждает легко- 
верную венецианку, что в нее влюб- 


лен сам архангел Гавриил (у Боккач- 
чо просто ангел) и что, если она со- 
гласится, этот небожитель, вселив- 
шись в его, монаха, тело, посетит ее 
ночью. Привычным уже для Трнки 
параллельным монтажом плоских ма- 
рионеток он инсценирует рассказ свя- 
щенника, во время которого пылкий 
архангел навещает синьору, выража- 
ет ей свои чувства... 

Его облик — уморительная ка- 
рикатура на представления о святых. 
Лицо куклы — неподвижная маска, 
длинные, жидкие, тщательно расче- 
санные волосы свисают по бокам, бо- 
рода, сделанная из кружев, за спи- 
ной — большие крылья, явно слеплен- 
ные из гусиных перьев. На теле но- 
воявленного архангела — балахон. 

Умиленная синьора с трепетом 
и восторгом приветствует своего не- 
бесного гостя. Высокая прическа, 
украшенная сверкающей диадемой, 
глубокое декольте, платье, отделан- 
ное золотой бахромой и драгоценным 
шитьем. Весь ее облик дышит оболь- 
стительностью женских чар. Трнка, 
который сам работал над созданием 
куклы, смеясь, говорил, что он дал 
ей «все, чем должна обладать пре- 
красная женщина». 

В фильме много ярких, выра- 
зительных метафор. Когда синьора 
Гуса рассказывает обо всем своей со- 
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седке, похвалившись тем, что к ней 
по ночам спускается с небес божест- 
венный гость, эта необычная новость 
быстро распространяется по городу. 
Трнка применяет прием символичес- 
кого уподобления, широко распрост- 
раненный в фольклоре. В то время, 
как на городской площади шушука- 
ются столпившиеся сплетницы, в не- 
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бе без умолку трещат слетевшиеся со 
всех сторон сороки. 

Новость, однако, доходит и до 
родственников синьоры, которая «в 
подтверждение своей правоты» пока- 
зывает им бережно хранимое на гру- 
ди «перо архангела Гавриила». Объе- 
динившись для отпора «оскорбитель- 
ному наваждению», они решают вы- 
яснить, что это за «архангел», и 
отомстить за честь синьоры. 

Трнка и здесь прибегает к ме- 
тафоре. Он надевает на «мстителей» 
белые маски, и они, одержимые не- 
навистью, становятся символами смер- 
ти. Застигнутый врасплох монах бро- 
сается из окна замка в мутные во- 
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ды главного канала. 
Казалось бы, сюжет исчерпан 
и стремительно движется к концу. Но 
тут Трнка, для того чтобы эффектно 
завершить картину, придумывает ори- 
гинальную, полную неподдельного ко- 
мизма сцену с чудаковатым длинно- 
носым старцем в каком-то странном 
домашнем колпаке и с козлиной бо- 


родой. Он соглашается «спасти» свя- 
щенника лишь при условии, что по- 
ведет его в маске на карнавал, где, 
по его мнению, легче всего спрятать- 
ся. Он обмазывает монаха медом и, 
обваляв в перьях, выводит его, за- 
гримированного дикарем, на пло- 
щадь св. Марка. Здесь и происходит 
задуманное стариком публичное ра- 
зоблачение. Приковав нечестивца це- 
пью к «позорному столбу», он тру- 
бой сзывает народ и срывает со свя- 
щенника маску. А в это время синьо- 
ра у себя в замке гадает на картах и 
прячет «перо архангела» у себя на 
груди. 

Сатира Трнки, хотя и основан- 


ная на общеизвестном произведении 
шестисотлетней давности, была столь 
остра и язвительна, что на ХХГ Меж- 
дународном кинофестивале в Оберха- 
узене в 1965 году «обиженные» филь- 
мом западногерманские католики соч- 
ли необходимым заявить свой пись- 
менный протест. Тем не менее карти- 
на получила на этом фестивале одну 
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из трех главных премий. Она была 
отмечена высокими наградами в том 
же году и на фестивалях в Карловых 
Варах (специальная премия жюри) и 
в Венеции (приз «Серебряная гондо- 
ла»). 

Итак, пять совершенно разных 
фильмов определили «вторжение» ку- 
кол Трнки в сферу большой литера- 
туры. Он первый дерзнул предста- 
вить на экране в куклах Шекспира. 
Никто из кинокукольников не обра- 
щался до него к такому широкому 
кругу произведений литературной 
классики. 

Жорж Садуль в своей «Исто- 
рии киноискусства» справедливо от- 
мечал как особую заслугу советской 


мультипликации ее «умение использо- 
вать литературные шедевры». По 
этому же пути шел в течение многих 
лет Иржи Трнка. Он создал по про- 
изведениям литературной классики 
неповторимое собрание фильмов. От 
привычных в интерпретации мульти- 
пликаторов классических сказок он 
перешел к современному сатирическо- 


му роману, к новелле и рассказу, к 
драматургическому произведению 
болышого философского и поэтичес- 
кого дыхания. Он сделал их естест- 
венной составной частью своего твор- 
чества, необходимым элементом ис- 
кусства кинокуклы. 

Как бы мы ни оценивали те 
или иные его картины, нельзя не при- 
знать, что в этой области он совер- 
шил открытие принципиального зна- 
чения. Он постоянно искал, находил, 
ошибался и снова искал. Все лучшее, 
что сделал этот замечательный ху- 
дожник, будет и впредь примером 
для мастеров мультипликационного 
экрана, идущих по этому нелегкому 
пути. 


Палитра сатиры 


Романтика и сатира — два по- 
люса современной мультипликации. 
Юмор, все виды и оттенки комиче- 
ского настолько близки самой приро- 
де мультипликационного искусства, 
что даже в самых возвышенных и 
поэтичных по своему эмоционально- 
му строю произведениях нет-нет да 
появляется улыбка художника. 

Андерсен говорил, что «мастер, 
овладевший жанром сказки, должен 
уметь вложить в него трагическое, ко- 
мическое, наивное, ироническое и 
юмористическое». 

И, ставя «Соловья богдыхана», 
Трнка, словно отвечая на этот при- 
зыв великого сказочника, действитель- 
но использовал все эти краски. Если 
в «Шпаличеке» господствовали нацио- 
нальный фольклор и мягкий чешский 
юмор (хотя, как мы знаем, времена- 
ми, например, в эпизоде с ветераном- 
инвалидом, появлялись и горькие но- 
ты), то в фильме по Андерсену иро- 
ния и сатира, искусно остраненные, 
и слегка прикрытые восточной экзо- 
тикой сказки, звучали уже ясно и 
определенно. 

Мастерство Трнки в использо- 
вании разнообразных красок комиче- 
ского с особой силой проявилось в 
«Швейке», причем это уже не был 
юмор анекдота, комедии положений, 
как в «Романе с контрабасом», хотя и 
там концовка фильма была насыще- 
на гротесково-сатирическими штриха- 
ми. Анекдотичность ситуаций теряла 
в «Швейке» свою комедийную само- 
ценность. За каждым из его куколь- 
ных персонажей стояло ярко очер- 
ченное в выразительных социальных 
характеристиках общество. Меткость 
в обрисовке типажей и среды, точ- 
ность деталей, вплоть до лаконично 
представленных в картине бытовых 
аксессуаров, здесь такова, что, как 
отмечал английский критик Ральф 
Стефенсон, зритель временами даже 
забывает, что перед ним куклы, а не 
живые персонажи. Мнимый «идио- 
тизм» Швейка с необычайной кон- 
кретностью обнаруживал вполне ре- 
альный идиотизм окружающего его 
мира с бесконечным чинопочитанием, 
насквозь прогнившей социальной 
иерархией, невежеством и консерва- 
ТИЗМОМ. 

К этой зрелости и глубине са- 
тирического мышления Трнка пришел 
не сразу. Нужен был опыт всех пре- 
дыдущих фильмов. И среди них важ- 
ное место в развитии его искусства 
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и в его палитре комического заняла 
эффектная, полная неиссякаемого ост- 
роумия картина «Ария прерий», по- 
ставленная в 1949 году. 

В этой своей работе Трнка 
словно решил посоперничать с Дис- 
неем в традиционно-американских мо- 
тивах, в ловкости комедийных транс- 
формаций, погонь, потасовок, в фейер- 
верке неожиданных мультипликацион- 
ных трюков, но только представлен- 
ных не в рисованном фильме, где это 
сделать значительно легче, а в ку- 
кольном. Однако комизм положений 
вызван на этот раз особой задачей 
картины. «Ария прерий» — пародия на 
американские вестерны, ковбойские 
боевики. 

Гипербола, карикатура, гротес- 
ковая деформация — основные прие- 
мы, которыми пользуется Трнка. Уби- 
вают под пленительную арию, напол- 
няющую своим звучанием типично 
полупустынный пейзаж прерий дико- 
го Запада с кактусами, скалами, пти- 
цами над ними. Во время изощрен- 
ной схватки ковбоев злодей, переби- 
рающийся со скалы на скалу по ка- 
нату, не выдерживает, падает в про- 
пасть. Но и на лету он успевает хлеб- 
нуть спиртного из фляги. 

Трнка искусно нагнетает паро- 
дийную абсурдность ситуаций. Что- 
бы овладеть золотом, бандиты распи- 
ливают дилижанс пополам обыкно- 
венной пилой-ножовкой. Похищаемая 
красавица, которая до того, несмот- 
ря на нападение и перестрелку, пре- 
спокойно вязала чулок в дилижансе, 
уцепившись за ветку дерева и вися 
на ней, продолжает петь свою «пле- 
нительную арию». Защищающий ее 
герой, на голову которому сброшена 
со скалы увесистая глыба, невозму- 
тимо достает гребешок и поправля- 
ет прическу. 

Карикатурно выразительная 
мимика кукол наносилась на их ли- 
ца краской и таким образом меня- 
лась по ходу действия. Неизменными 
оставались только носы и форма ` го- 
ловы персонажей. Двигались куклы 
в исключительно быстром, необычном 
для фильмов Трнки темпе. Медли- 
тельно-флегматичными оставались 
только возница и его усатый сосед, 
фигуре которого режиссер придал 
сходство с самим собой. Спокойно 
орудуя зубами и руками, они отку- 
поривают одну бутылку виски за дру- 
гой. В конце фильма следовал ирони- 
ческий хэппи энд — голова выгля- 


нувшей из-за кустов лошади просовы- 
валась между героем и его возлюб- 
ленной. | 

Куклы в «Арии прерий» пре- 
восходно выполняют роль обобщен- 
но-типизированных гротесковых обра- 
зов-масок, разоблачающих фальшь 
расхожих клише ковбойской «роман- 
ТИКИ». 

Вслед за Трнкой в пародийной 
разработке темы вестерна пошли и 
другие выдающиеся мультипликаторы 
социалистических стран. В 1957 году 
глава Загребской школы рисованно- 
го фильма Душан Вукотич ставит 
фильм «Ковбой Джимми», а в 1961 го- 
ду польский режиссер-живописец Ви- 
тольд Герш — «Малый вестерн». 

После «Сна в летнюю ночь» с 
его поэзией, тонким юмором и ирони- 


АРИЯ ПРЕРИЙ 


ей, после почти четырехлетней паузы, 
во время которой он занимался глав- 
ным образом иллюстрированием книг, 
режиссер вновь обращается к острой 
сатире. Но его волнуют совершенно 
иные проблемы. «Я все перепробовал, 
что было возможно в кукольном 
фильме, — говорил мастер в одной из 
бесед того времени. — Испробовал все 
жанры — от сказок, пародий до на- 
родного эпоса. Теперь мне остался 
только один жанр — современный, но 
У меня нет пока такого сюжета. Этот 
жанр волнует меня, и я должен бу- 
ду им заняться». 
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Вскоре сюжет появился, и лю- 
бопытно, что он был подсказан ра- 
диопередачей. В интервью корреспон- 
денту восемнадцатилетний юноша 
увлеченно признавался в своей любви 
к мотоциклу, занимающему все сво- 
бодное время и ставшему главным 
интересом его жизни. Художник уви- 
дел в этом достаточно характерную 
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и опасную тенденцию. Как когда-то 
вся поэзия многообразного мира, с 
его богатейшими духовными богатст- 
вами, заложенными в искусстве, с 
гармонией и красотой, существующи- 
ми в природе, олицетворяемая в ста- 
рой андерсеновской сказке соловьем,. 
была отброшена и забыта ради ка- 
кой-то механической игрушки, так и. 
теперь все сошлось для молодого че- 
ловека, и уже не в сказке, а в са- 
мой что ни на есть реальной действи- 
тельности, в этом техническом при- 
способлении, вытеснившем из его ду- 
ши моральные и интеллектуальные 
ценности. 

Трнка увидел в этом новый и 
острый поворот уже знакомой и вы- 
ношенной им темы, один из аспектов 
глубоко затрагивающей его сознание 
проблемы. Современный человек и 
техника, пути и перспективы цивили- 
зации — эти вопросы живо обсужда- 
лись в печати. Это было время, ког- 
да газеты и журналы были полны 
дискуссий о «физиках и лириках», о 
месте эстетического, художественного 


начала в кругозоре и культурном ба- 
гаже будущего человечества, о роли 
и соотношении эмоционального и ра- 
ционального в сознании людей, всту- 
пивших в эту научно-техническую ре- 
волюцию. Мастер стал внимательней 
следить за молодежными радиопере- 
дачами. «Большинство из них сооб- 


щало о страсти молодежи к моторам 
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и скорости. И хотя я и сам; — гово- 
рил Трнка, — могу понять увлечение 
скоростью, я все-таки считал, что лю- 
ди ‚ которых в жизни нет ничего, 
креме этой страсти, сами себя ли- 
шак м эгого». 

И режиссер создает в 1961 го- 
ду сатирический фильм «Страсть» 
именно о таком «фанатике скорости». 
Это было сугубо экспериментальное 
произведение, первое прямое публи- 
цистическое вмешательство знамени- 
того киносказочника и кукольника в 
современную проблематику. 

Новым в этом фильме было аб- 
солютно все. Не только тема, но и 
форма ее выражения, художествен- 
ные средства, к которым прибег по- 
становщик. Необычно уже то, что 
Трнка отказывается от обычных ку- 
кол и использует почти плоские ба- 
рельефные фигурки, так как они об- 
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ладают большей подвижностью. Ком- 
позиция фильма строится так, что 
один за другим нарастают шесть ко- 
ротких и броских штрихов-эпизодов, 
стремительно разворачивающих сю- 
жет, — жизнь человека в серии ката- 
строф до самой его смерти. 

Трнка саркастически изобража- 
ет, как герой украшает свою машину 


бюстом Бетховена, томами Гете, Стен- 
даля. Его беспощадные колеса попи- 
рают не только цветы, но и искусство, 
и любовь. Величественно звучит ор- 
ган. Но по его клавишам несется в 
бессмысленной гонке мотоцикл. Де- 
вушка пришла на свидание и ждет 
под часами на улице, но мото- 
циклист проносится мимо, обдавая ее 
черным дымом, и она мгновенно ста- 
новится старухой. Цель—ничто. Важ- 
на покоряющая сердце скорость, ощу- 
щение родства, срастания с этой боль- 
шой «технической игрушкой». 

И, наконец, ещё один блестя- 
щий сатирический эпизод. Мы видим 
состарившегося маньяка скорости в 
инвалидной коляске и высшее его до- 
стижение — то, что он все-таки еще 
способен обогнать ползущую рядом 
улитку. 

Можно спорить о том, насколь- 


ко удачно выразил Трнка волновав- 
шую его тему. Но, несомненно, он 
верно почувствовал в избранной те- 
ме важное общественное звучание. 


Образ человека с деформированным 
сознанием — маньяка-гонщика и его 
мотоцикла — стал для него широким 
обобщением, символом. Вспоминают- 
ся более поздние американские филь- 
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мы с циничными, лишенными совести 
и чести молодыми людьми на мото- 
циклах. Вспоминается знаменитая 
концовка феллиниевского «Рима», в 
которой бессмысленно, с гулким Шу- 
мом по сумеречной площади «вечно- 
го города» с нарастающей скоростью 
кружат мотоциклисты... 

Трнка вступил в новый период 
своего творчества, вошел в новые, 
еще неведомые пласты тем, которые 
надо было охватить, понять, исследо- 
вать, разработать. 

Как уже отмечалось, обраще- 
ние к новым темам, вторжение в сфе- 
ру актуального отразилось и на сти- 
Листике. Конкретнее и реальнее ста- 
Ли пейзажи, и впервые Трнка вводит 
в фильм и одушевляет и вещи, и 
настоящие предметы обихода — мо- 


лоток, будильник, Шахматные фигур- 
КИ. 
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Хотя фильм «Страсть» получил 
главные премии на фестивалях в 
Монтевидео, Оберхаузене и много 
призов на других фестивалях, на- 
шлись критики, которые объявили, что 
режиссер выступает против техниче- 
ского прогресса. И Трнка ответил им 
в одном из своих интервью: «Я, ко- 
нечно, не против прогресса, я против 


я: 


того, чтобы техника в любой форме 
терроризировала людей». 

своей картине режиссер’ го- 
ворил: «Это наиболее активный из 
всех моих фильмов. Он призывает: 
«Оглянитесь, люди, посмотрите, как 
прекрасен мир, как чудесна весна!» 
«Страсть» умышленно нагнетает и 
преувеличивает, доводит ситуацию до 
абсурда. Но следующий мой фильм, 
может быть, будет еще более актив- 
НЫМ». 

Этим следующим фильмом бы- 
ла «Кибернетическая бабушка», с тон- 
ким юмором и задиристой полемично- 
стью рассматривающая проблему сво- 
боды человека от кабалы, в которую 
могут ввергнуть его усовершенство- 
ванные им же самим вещи. Это снова 
был конфликт духовных ценностей и 
все больше окружающего нас холод- 
ного мира техники, проблема сурро- 


гата, искусственного заменителя, 
способного вытеснить из человеческих 
душ высокие порывы и благородные 
побуждения — все подлинное и само- 
бытное. Интересно, что эта же тема 
фетишизации техники волновала тог- 
да и других крупных режиссеров- 
мультипликаторов и, в частности, бы- 
Ла по-своему разработана Душаном 
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Вукотичем в ‘его широко известной 
картине «Суррогат». 

Фантастический сюжет сказки 
разворачивается с иронической паро- 
доксальностью, создающей яркий са- 
тирический эффект. У маленькой де- 
вочки, веселой и непосредственной, 
как все дети ее возраста, две совер- 
шенно разные бабушки — одна Жи- 
вая, милая, несколько сентименталь- 
ная и старомодная по своим привыч- 
кам иоблику старушка, не расстаю- 
щаяся с вязанием и зонтиком. Дру- 
гая — бабушка-робот, нечто вроде ме- 
ханической няни, специально запро- 
граммированной для игры, общения 
с ребенком и его воспитания. В про- 
тивопоставлении двух этих бабушек 
и заключен главный нерв этой кар- 
тины, ее сатирическая «соль». 

Действие фильма происходит в 
каком-то отдаленном будущем, ког- 
да люди уже основательно освоили 
космос и Легко преодолевают меж- 
звездные пространства. Родители де- 
вочки получили квартиру на новой 
планете, заняты ее благоустройством, 
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а дочку пока что поручили «земной» 
бабушке. 

Но вот из космоса приходит 
телеграмма. Девочка должна отпра- 
виться к родителям, и бабушка про- 
вожает ее на особый космический 
вокзал, откуда она полетит на дале- 
кую планету. И Трнка впервые вку- 
кольном фильме создает пародийный 


образ технократического, сверхмеха- 
низированного, перенасыщенного тех- 
никой мира. Сплошное кружение ав- 


томобилей, самолетов, телевизоров 
всех величин и форм. Мигание бес-. 
численных разноцветных сигнальных 
ламп. Заунывный шум работающей 
техники. Загадочный органоподобный 


лабиринт, в который закатывается 
мяч девочки. Спасливо, осторожно 


ступают бабушка и внучка по метал- 
Лическому мостику, как до этого по 
деревянному. 

Бесконечные ленты с записан- 
ной на них программой, с пляской 
цифр, таинственных формул. Огром- 
ная механическая рука несет вло- 
женную в нее бабушкой карточку. 
И, наконец, в стеклянном колпаке, с 
жетоном на шее девочку опускает 
машина вниз, эскалатор подводит ее 
к яйцевидному прозрачному аппара- 
ту, который уносится в пространство. 

Трнка подробно изображает 
обстановку неведомого фантастичес- 
кого мира. Деформациям принадле- 
жит здесь особая роль. Сменяются 
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сферы, стремительно несется навстре- 
чу ей множество необычных конвей- 
ерных линий движущихся тротуаров. 
Она летит в каком-то сверхскорост- 
ном лифте, мчится в кабине по тон- 
нелям, меняющим уровни, преодоле- 
вает какие-то спирали, затем снова 
оказывается в «открытом космосе» 
и, наконец, прибывает в другую га- 
лактику, на планету, где живут ее 
родители. 

Тут-то и появляется кибернети- 
ческая бабушка. Трнка создает ее вы- 
разительный пластический «портрет», 
в котором саркастически спародиро- 
вана чуть ли не самая сущность ант- 
ропоморфизма. Формально эта ма- 
шина для присмотра за детьми отда- 
ленно напоминает настоящую, жи- 
вую бабушку — механическое говоря- 
щее и движущееся во все стороны 
кресло украшено подобием бабушки- 
ного кружевного воротника, голова 
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заменена антеннами, похожими на 
рожки огромной улитки, выдвинуты- 
ми в окружающее пространство и 
снабженными чувствительными сиг- 
нальными фонариками, мигающими и 
«настраивающимися», словно глазок 
приемника. Кибернетическая бабушка 
играет с ребенком, она даже способ- 
на «рассказывать сказки», ее механи- 
ческие руки, устроенные в поручнях 
кресла, крутят проволоку-прыгалку. 
Кружась вокруг девочки, машина иг- 
рает с ней в мяч. Постепенно игра эта 
приобретает все более резкий отте- 
нок. Активность робота возрастает, 
его запрограммированное стремление 
к максимально эффективному воспи- 
танию становится все более неснос- 
ным. Видимо, машина испортилась, 
что-то не сработало, заело. Девочка 
пугается и бежит, бабушка-кресло ее 
преследует, все энергичнее выкрики- 
вая при этом общеизвестные истины, 


вроде: «в здоровом теле — здоровый 
дух», «чистота — залог здоровья», 


«время — деньги». Кресло настигает 
девочку. Выдвигающиеся механичес- 
кие гребешки причесывают волосы, 
механическая щетка моет руки. Трнка 
вновь, уже в другой «технизирован- 
ной» форме, материализует свою дав- 
нюю излюбленную метафору — чело- 
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век становится пленником, рабом ве- 
щей, а это, по мнению художника, — 
одно из самых страшных покушений 
на мир его мечты, на его индивиду- 
альную и творческую фантазию. Че- 
ловек для него — высшая ценность, и 
Трнка и здесь выступает против всех 
видов фетишизма, слепого преклоне- 
ния перед вещью, какой бы усовер- 
шенствованной она ни была. 

В конце фильма вновь появля- 
ется настоящая живая бабушка, она 
успокаивает своей нежностью и забо- 
той вырвавшуюся из-под опеки робота 
девочку, и все возвращается к преж- 
ним нормальным земным формам 
жизни и человеческих отношений. 

Можно спорить, насколько уда- 
лась режиссеру фантастическая паро- 
дийно-сатирическая картина сверх- 
технизированного общества. Но нель- 
зя не увидеть здесь и другой мысли— 
вполне реальной и будничной, но чре- 
звычайно важной для Трнки-худож- 
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ника, бесконечно любившего детей и 
не перестававшего думать о мире 
детства, «начале всех начал», когда 
закладываются основы ‘человеческого 
существа, личности, характера. Мысль 
о том, что воспитание ребенка, слож- 
нейший процесс его духовного фор- 
мирования, не может быть передове- 
рен холодным и равнодушным рукам, 


что эта ответственность, требующая 
соединения любви и общественного 
долга, лежит на родителях и ни- 
когда с них не будет, не должна быть 
снята. 

Последние годы своей жизни 
Трнка вновь отходит от кинематогра- 
фа. Это своеобразный «таймаут», ка- 
кие, как мы уже знаем, были свой- 
ственны ему и раньше. Это никак не 
назовешь «кризисом»: с небывалой 
энергией художник работает над ил- 
люстрациями, он заново открывает 
для себя древнее, имеющее в Чехо- 
словакии давние народные традиции, 
искусство деревянной скульптуры и 
создает такое количество оригиналь- 
ных фигур — сказочных персонажей, 
людей, животных, что их впоследст- 
вии оказалось возможным предста- 
вить на отдельной большой выстав- 


ке в Праге. 
И только две яркие работы 
связывают его с экраном — куколь- 


ный фильм «Рука», поставленный им 
в начале 1965 года и созданная в 
технике плоской марионетки «Ра- 
дость любви» (1966) — картина Ир- 
жи Брдечки, в которой Трика высту- 
пает в качестве художника. 

Фильм Брдечки — история веч- 
но недовольного человека, который 
все время ждал «иного» и проглядел 
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Рисунок Иржи ТРНКИ к фильму И. Брдечки 


подлинно — восхитительные 
полные радостей жизни и 
Трнка создает написанные изящны- 
ми и тонкими штрихами, пронизан- 
ные легкой и грустной иронией ри- 
сунки, хорошо передающие интона- 
цию этого «рассказа в картинках». 
Его собственная режиссерская 


любви. 


работа, оказавшаяся последней, — 
«Рука» — была высоко оценена на 
международных кинофестивалях. 


В июне 1965 года фильм получил спе- 
циальную премию жюри и золотую 
медаль «За анимацию» в Аннеси, а 
затем был удостоен высших премий в 
Бергаме, Карловых Варах, Оберхау- 
зене и на других фестивалях. На меж- 
дународном референдуме кинокрити- 
ков несколько лет назад знатоки 
мультипликации признали картину од- 
ним из лучших кукольных фильмов. 
Мнение это высказывалось и в нашей 
печати, где картина была названа «не 
только вершиной творчества замеча- 
тельного мастера, но и выдающимся 
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минуты, 


произведением мирового киноискусст- 
ва». 

Мастерство Трнки-кукольника, 
режиссера-мультипликатора достига- 
ет здесь особой выразительности. 
Фильм неразрывно связан со всем 
предшествующим творчеством масте- 
ра, его многолетними раздумьями об 
искусстве и человеке-художнике, ра- 
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«РАДОСТЬ ЛЮБВИ» 


бота которого движима его внутрен- 
ними побуждениями, слитностью его 
помыслов и устремлений с чаяниями 
народа и должна быть свободна от 
подкупа, от содержания, от бесцере- 
монного диктата. 

Герой фильма — горшечник Ар- 
лекин, во всем его облике подчерк- 
нута народность, принадлежность к 
ремесленникам. МЛаконично, всего 
лишь несколькими символами, режис- 
сер характеризует мир своего героя— 
мир простых радостей, внутренней 
цельности и гармонии. Его комнату 
украшают цветы, в клетке звонко и 
радостно поет птица, и ей в лад ве- 
рещит гончарный круг: сделав утрен- 
нюю гимнастику, Арлекин начинает 
свой трудовой день. 

В последний период жизни 
Трнка пришел к фильмам с мини- 
мальным количеством персонажей. 
В этой картине их всего два: Арле- 
кин и Рука. Рука — символ угрозы, 
жестокости, она противостоит Арле- 


кину, вносит в фильм остродрамати- 
ческое, дисгармоническое начало. Это 
живая человеческая рука, большей 
частью выступающая в перчатке,— 
рука чехословацкого мима Ладислава 
Фиалки — подвижная и выразитель- 
ная. Она то сжимается в кулак, то 
надменно вытягивается, то приобре- 
тает повелительно-угрожающий вид. 


Она своекорыстьа и агрессивна. То. 


бесцеремонно врывается в окно, опро- 
кинув и разбив горшок, то ломится в 
дверь, то предлагает Арлекину день- 
ги по телефону, то высовывается из 
телевизора, размахивая — револьве- 
ром. Ей хочется увековечить свою 
собственную персону, и она, видя, что 
Арлекин не соглашается изваять ее 
портрет и все менее вежливо выпро- 
важивает непрошеную гостью, —по- 
гангстерски лихо обделывает дельце. 
Словно лассо, опутывают его коль- 
цом нитей, и он превращается в ма- 
рионетку, в фигурку, которой можно 
повелевать, дергая за веревочку. Те- 
перь он сам, словно механическая иг- 
рушка, будет высекать портрет руки. 

Летят во все стороны осколки 
мрамора. Арлекин работает над 
скульптурой. И вот, наконец, порт- 
рет готов. Мастер получает золотой 
венок, всевозможные почести и на- 
грады. Но и он незаметно освобож- 
дается от связывающих его пут, как 
писатель, который сжигает неудавшу- 
юся рукопись, отталкивает от себя 
ненавистную скульптуру. Та падает, 
открывая ему проход из тесной кле- 
ти, в которой он был заперт. Проби- 
ваясь через вереницу таких же рук, 
Арлекин возвращается домой. Он за- 
колачивает дверь досками, но и на 
этот раз Рука его настигает. Она вы- 
глядывает из-за дверцы шкафа, ко- 
торую он также пытается забить, но 
от этих ударов ему на голову пада- 
ет со шкафа горшок с цветком, и Ар- 
лекин умирает. 

Теперь в доме снова хозяйни- 
чает Рука. Убедившись, что гончар 
мертв, она лицемерно оказывает ему 


последние почести. Румянит ему ще- 
ки и кладет его в снятый со стены 
шкаф, как в гроб, поставив рядом 
свечи и цветы и положив сверху ве- 
нок. Так заканчивается фильм. 
Мотивы этой картины перекли- 
каются со многими эпизодами других 
более поздних мультипликационных 
фильмов. Вездесущий и хищный пер- 
сонаж Рука есть, например, в извест- 
ной картине английского режиссера 
Джорджа Даннинга «Желтая подвод- 
ная лодка» сцена лицемерного со- 
чувствия во время похорон также 
возникает в одном из фильмов Федо- 


ра Хитрука. 
И тем не менее произведение 
Трнки неповторимо — оригинально, 


Главная мысль, волновавшая режис- 
сера,-— мысль о свободе и подлинно- 
сти искусства, о глубине и естествен- 
ности волеизъявления художника, 
вышедшего из гущи народной, выра- 
жена в нем с удивительной простотой 
и яркостью. 

Насколько широко трактовал 
мастер содержание своего фильма, 
видно из его высказываний по этому 
поводу: «Рука, — говорил он,— везде- 
суща с давних времен, она была всег- 
да. Она не разбирает национальнос- 
тей и заставляет каждого человека 
делать то, что он не хочет делать по 
своей собственной воле. Жертвой ее 
могли быть герои античных времен, 
Галилео Галилей или в наше вре- 
мя — Оппенгеймер». Эта горькая са- 
тирическая притча о мире, лишенном 
гармонии и справедливости, заверша- 
ет режиссерскую работу мастера. 
«Трнка в этой великолепной по ре- 
жиссерскому мастерству картине, — 
писал в своей книге «Мои друзья кук- 
лы» А. Каранович,— поднял свой го- 
лос против «сильных мира сего», ко- 
торые хитростью и насилием опуты- 
вают художника страшными нитями, 
превращая его в марионетку, про- 
славляющую насилие и жестокость, 
отрывая его от жизни с ее простыми 
человеческими радостями». 


Тайна кинокуклы 


Один из ближайших сотрудников Иржи Трнки Бржетислав Пояр, оце- 
нивая уже после смерти своего учителя его место и значение в искусстве, го- 
ворил: «Трнка был в высшей стейени самобытным человеком, с большим та- 
лантом ренессансного художника и беспредельным размахом. Он занимался 
графикой, скульптурой, резьбой, понимал музыку... Он сделал кукольный 
фильм своим главным поприщем!» 

Размах, многообразие творчества Трнки-художника действительно по- 
разительны. Но если бы нужно было с максимальной краткостью определить 
самое значительное, что он внес в художественную культуру ХХ века, при- 
шлось бы прежде всего сказать: он был крупнейшим мастером совершенно 
нового искусства — искусства кинокуклы. 

О «тайне куклы» Трнка думал всю жизнь. Почему куклы, эти малень- 
кие деревянные или матерчатые существа, знакомые нам с детства, получив 
иллюзию движения на экране, вдруг обретают такую силу, так властно при- 
ковывают наше внимание? В чем секрет их власти над нашим воображением? 

«Тайна куклы» еще задолго до изобретения кинематографа волновала 
многих выдающихся художников, деятелей литературы и театра. Свифт отме- 
чал, что куклы способны, как никто другой, «отобразить человеческую жизнь 
и показать все, что в ней есть смехотворного...» Гофман говорил, что предпо- 
читает марионеток за то, что они «не лгут», живым актерам. Салтыков-Щед- 
рин, предполагавший дать в кукольных комедиях художественное исследова- 
ние сатирических возможностей социального гротеска и, к сожалению, так и 
не успевший выполнить это обещание, писал: «И кто не согласится, что из 
всех тайн, раскрытие которых наиболее интересует человеческое существова- 
ние, «тайна куклы» есть самая существенная, самая захватывающая?» 

В чем же суть этой «тайны», что роднит ее с «чудом» художественного 
ва вообще и что в ней специфически неповторимо, характерно только для 
куклы: 

Человеку свойственно через одно передавать, выражать другое. Маль- 
чик прыгает верхом на палке и чувствует себя всадником. Девочка баюкает 
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обмотанный тряпкой кусок полена и видит в нем ребенка. Метафора — сбли- 
жение подобий, стремление охарактеризовать одно с помощью другого, в чем- 
то схожего, лежит в самой основе искусства. 

| В кукле человек видит свое подобие, открывает в ней возможность рас- 
сказать о себе то, что нельзя выразить впрямую, без такого сопоставления. 
И хотя мы привыкли к самой механике, технике покадрового кинодвижения, 
«одушевление» неживого, художественно выраженное через него уподобление 
человеческому характеру и поступкам, каждый раз обладает для нас каким- 
то таинственным обаянием волшебства, всемогущества творческой силы чело- 
вёка, особым артистизмом, граничащим с чудом. «У кукол есть своя, им од- 
ним присущая прелесть, — отмечал Бернард Шоу. — Нет ничего удивительного 
в том, что живой актер движется по сцене и разговаривает. Но когда куклы 
с деревянными головами проделывают то же самое, это неизменно кажется 
чудом, н к этому нельзя привыкнуть». 

Иржи Трнка, начиная еще с тех лет, когда он, молодой художник, де- 
лал кукол для себя, а затем для театра своего учителя Иозефа Скупы, стре- 
мился творчески осознать особенности кукольного образа. Он пришел к вы- 
воду, что «кукла не заменяет и не может заменить человека-актера, иначе 
ее существование не имело бы смысла»*. Она появляется там, где может вы- 
полнить роль лучше, чем человек-актер, и делает то, на что он не способен. 

Известно, что в своем знаменитом «Парадоксе об актере» Дени Дидро 
затронул, а в определенном смысле предвосхитил ряд проблем условности ак- 
терского переживания, игры образа-отношения, к которым через полтораста 
лет обратились классики советской сцены, дав им глубокую всестороннюю раз- 
работку в своих спектаклях, теоретических трудах, педагогической практике. 
Утверждая, что не «чувствительность», а мастерское перевоплощение и само- 
контроль актера придают естественность его игре, Дидро видел своеоб- 
разие актерского творчества в том, что он постоянно изображает вымышлен- 
ное существо, которое не является им самим. Буквально понятая жизненная 
правда, «копиизм», по его убеждению, противоречит правде художественной, 
условной. 
Еще более разителен парадокс, лежащий в основе художественной 
природы куклы. Давно уже замечено, что чем более дотошно правдоподоб- 
ным, копиистски натуралистичным является ее внешний облик, тем меньше 
эффект ее эстетического воздействия. Степень и характер обобщения, которое 
несет в себе кукла, основаны на подчеркивании, заостренин тех или иных черт 
и деталей, на гиперболе и гротеске, носящем фантастико-поэтическую, роман: 
тически возвышенную или сатирическую окраску. Метафоричность, иносказа- 
ние, вымысел лежат в основе ее выразительных возможностей. Вместе с тем 
народные кукольные образы никогда не были ни в одной из национальных 
культур худосочными, схематичными абстракциями, они несли яркий, наполнен- 
ный жизненными красками, вполне реалистический смысл, и именно потому 
их содержание было понятно и дорого зрителям. Не утратить жизненности, 
узнаваемости, не превратиться в абстракцию и в то же время избежать на- 
турализма — вот координаты искусства кукольника. 

«Пародокс о кукле» действует со всей неукоснительностью как один из 
главных антинатуралистических принципов художника театра и кино. «Абсо- 
лютно точное подобие человека, —пнисал Трика, —например, манекен в витри- 
не магазина, не производит на нас впечатления ни как скульптурное изваяние, 
ни как кукла. Так же и восковые фигуры из паноптикума всегда кажутся нам 
ужасными, и если бы они вдруг зашевелились, нам не оставалось бы ничего 
другого, как бежать». 

Трнка предвидит и рассматривает и тот случай, когда при некоторой 
художественной условности общего строения натуралистические тенденции мо- 
гут проявляться в характере речи и мимике кукол. «Такого рода натура- 
лизм, — подчеркивает он, — никогда, за исключением редких случаев, не име- 
ет оправдания. Механически двигающаяся часть кукольной маски нисколько 
не прибавляет кукле выразительности. Лучше всего такие механические лица 


* Здесь и во многих других случаях приведены цитаты из еще не опубликованных 
бесед Иржи Трнки, записанных Ярославом Бочеком, любезно предоставившим мне 
возможность ими пользоваться, за что я выражаю ему глубокую признательность. 
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получаются у фигур, которые используют чревовещатели. Однако это всегда 
оставляет впечатление чего-то неестественного и болезненного. Мы видим, сле- 
довательно, что наиболынее воздействие на зрителя оказывает не та кукла, 
которая более всего похожа на человека,— поскольку кукла никогда не за- 
менит человека-актера. И мы не можем даже желать этого, ибо к этому нет 
никаких иных оснований, кроме чисто формальных. Вот почему такого рода 
куклы являются формалистическими». 

Эти принципы глубоко диалектического понимания «парадокса о кукле» 
Трнка унаследовал от своего учителя Иозефа Скупы, всегда неодобрительно 
относившегося к стремлениям некоторых кукольников создать на сцене «жи- 
вой театр в миниатюре». Скупа считал, что и из классического репертуара, к 
которому нередко обращается кукольный театр, куклам подвластно отнюдь 
не все и что требовать от кукол невозможного, не считаться с тем, что есть 
сфера, в которой игра актера более органична и убедительна, значит привести 
искусство куклы к полному краху. 

Означает ли это, что само образное содержание, которое способна не- 
сти кукла, мельче, поверхностней? Нет, ни в коем случае. Характерно, что уже 
будучи всемирно известным мастером, уже создав такие крупные принципи- 
альные свои работы, как «Старинные чешские сказки», «Похождения бравого 
солдата Швейка», «Сон в летнюю ночь», Трнка, продолжая постигать и от- 
крывать все новые стороны многогранной и емкой эстетики кукольного обра- 
за, со всей определенностью отвечал на этот вопрос. Он отмечал, что Скупа 
чаучил его понимать, что куклами «можно выразить все человеческие чувства 
и страсти. Это было для меня,— говорил Трнка,— истинным открытием и чу- 
дом, которое я и сегодня стараюсь понять». 

Секрет художественного обаяния искусства куклы вообще и кинокук- 
лы в особенности заключен в яркости и «масштабности» обобщения, в синте- 
зирующей силе образа-маски. Зрелищная броскость должна сочетаться в нем 
с глубиной философского осмысления. Кукольный образ требует типологич- 
ной трактовки и понимания характера более широкого художественного обоб- 
щения, типичности. Именно потому искусству куклы так близок склад народ- 
но-эпического мышления, фантастическая обобщенность сказочных персона- 
жей, высокие взлеты гротеска, сатиры, поэтической метафоры. Вот почему, 
как отмечает Трнка, «пафос легенд и мифов, который показался бы смешным 
у актера, сохраняет у куклы свою яркость и воздействие на зрителя». 

Трнка считает, что начало всех начал творчества кукольника — «опре- 
деление типа». Он сравнивает «масштабную» типичность образа куклы с ти- 
пичностью древнегреческих масок, которые могли с удивительной наглядно- 
стью и силой обобщения воплощать в себе представления о целых областях 
общественной жизни и человеческих чувств и отношений. И Трнка приходит 
К знаменательному выводу, которым он руководствовался на протяжении всей 
своей деятельности: «Игра куклы должна _быть более типичной, чем может 
быть игра актера, и воспроизводят куклы идеи человека, а не его внешность». 

Иная, чем это возможно. у живого актера, степень художественного 
обобщения, поэтического «абстрагирования» открывает перед кукольниками 
поистине неисчерпаемые возможности изобразительных поисков и оригиналь- 
ных решений, дает возможность по-своему использовать неисчислимые со- 
кровища сказочно-поэтической стилистики, которой так богато накопившее 
тысячелетний опыт многонациональное народное творчество. В то же время 
художественный язык традиционных жанрово-стилистических форм может ин- 
тересно сочетаться с находками и открытиями, сделанными современным изо- 
бразительным искусством. 

Содержательность была для Трнки важнейшим понятием, определяю- 
щим ценность художественного творчества. Воссоздать в кукле то более, то 
менее удаленный от обычных форм повседневной жизни поэтический образ, 
который раскрывал бы сущность жизненной проблемы, значило для него об- 
рести ключ к решению фильма. Давно известно, что, хотя явление несет в се- 
бе частицу сущности, сущность вещей и форма ее проявления не идентичны. 

аити такое проявление, через которое в обновленном образном выражении 
раскрывалась бы сущность,— вот корень антинатурализма художественных 
поисков Трнки. 

Идейность и народность многое определяли в системе взглядов этого 
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исключительно взыскательного художника на творчество и в характере прин- 
ципов, которыми он руководствовался в своей работе. «Искусство хорошо, 
когда оно говорит всем и каждому», — заявлял Трнка, и с этим тезисом бы- 
ли связаны его представления о взаимодействии формы и содержания, оцен- 
ка роли эмоционального контакта со зрителем, понимание традиций и нова- 
торства и другие важные моменты творчества режиссера и художника. 

Для Трнки нскусство связано с широким народным зрителем, с боль- 
шнм и откровенным разговором о человеке, его судьбах, мире его чувств и 
мыслей. Вот почему он резко критикует художников-абстракционистов, под- 
меняющих доступный и содержательный образ изысканной орнаментальностью. 
Он считает, что «это творчество не имеет содержания, так как оно не гово- 
рит ничего о чувствах человека». 

Изобразнтельность, по его убеждению, важнейшая сторона не только 
живописи, но и экранного искусства. Его возмущает пассивность, инерцион- 
ность мысли художника во многих фильмах, где «ленятся мыслить иначе, чем 
словесно». Такое однобокое использование возможностей кино, и особенно 
мультипликации, порождает многословие н иллюстративность. 

Вопреки нередко бытующему еще представлению, что кукольному филь- 
му чужд психологизм, для Трикн это понятие было высшей мерой содержа- 
тельности искусства. «Скажу вам, — признавался он в 1960 году, — что мне в 
современных фильмах особенно важно. Они упрощены по сюжету, но необы- 
чайно углублены в психологию». Это требование простоты и психологиче- 
ской разработки Трнка распространял на все виды искусства. Именно из 
этого принципа исходила его критика «чисто формальных открытий». Он при- 
знавал, что в мультипликацию пришли, как он говорил, «новые личности». 
С интересом и уважением называл имена нанболее смелых экспериментато- 
ров: американца Босустова, канадца Мак-Ларена, югослава Вукотича, поля- 
ков Боровчика и Леницу и многих других. Но его волновало, что за формальны- 
ми экспериментами не всегда стояли идея, содержание. «Сегодня в мульти- 
пликации, — говорил Трнка, — вы уже можете одушевить все. Рисунок, вы- 
резки, куски жести, осколки стекла — все, что вам придет на ум. И все это 
уже испробовано, все уже делалось, все было поисками новых путей выра- 
зительностн. Средства нашлнсь, но что ими говорить—вот вопрос... Если — 
и так во многих фильмах — вы сотрете формальную сенсационность, у вас 
останется анекдот, иногда довольно жидкий, а часто по мысли неправдопо- 
добный, надуманный». 

И «первый бунтарь» против «мирового господства» диснеевского сти- 
ля, Трнка делает в 1966 году знаменательное признание. Он в известной ме- 
ре пересматривает свое отношение к знаменитому американскому мультипли- 
катору. «Жаль,—говорил мастер, —что формальные решения должны теперь 
слишком часто прикрывать недостатки повествования. Некогда я воевал про- 
тив Диснея, а сегодня к нему часто возвращаюсь. Дисней, постепенно становя- 
щийся своего рода мифом, никогда не боялся повествования и на этом не- 
редко выигрывал. И хотя его произведения не представляли изобразительной 
ценности, они имели ценность повествовательную, кинематографическую. С ху- 
дожественным однообразием люди как-то смирились, но внимательно следили 
за тем, что он им рассказывает. Сегодня многие режиссеры склонны забо- 
титься только о чисто формальном решении. Вы смотрите на картинки и го- 
ворите себе: «Это прекрасно, это великолепно, но, черт возьми, о чем, собст- 
венно, идет речь?!» 

Насыщенный мыслью и чувством язык пластических метафор, который 
выработал в своих фильмах Иржи Трнка, убедительно показывает, что муль- 
типликация способна не считаться с законами перспективы, земного притя- 
жения, даже с самим существованием пространства и времени. В ней откры- 
ваются совершенно новые возможности не столько фабульного, сколько ана- 
литического повествования, особые формы драматургии, развитие логики дей- 
ствия в которой осиовано на неожиданном сопоставлении обыденного с вымыш- 
ленным, достоверного с фантастически предполагаемым и реально невозмож- 
ным. Стоит вспомнить, например, «Кибернетическую бабушку», чтобы понять 
какое значение имеет для режиссера сопоставление двух миров — повседнев- 
ного «земного» и необычайного «космического». Экстравагантность вымысла, 
однако, не самоцель, она должна быть подчинена строго определенной идей- 
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В фантастичности Трнка видел одну из отличительных особенностей ку- 
кольного фильма и потому, высоко оценивая творчество своего коллеги, од- 
ного из зачинателей и выдающихся мастеров чехословацкой мультипликации 
Карела Земана, особо подчеркивал, что его фильмы повествуют о событиях, 
которые «кажутся реальными, хотя никогда не происходили, и о которых 
можно рассказать только в кукольном фильме с трюками». Столь же высоко 
он оценивал работу и другого замечательного кинокукольника Чехослова- 
кии — Гермины Тырловой, картины которой насквозь пронизаны стихией поз- 
тической сказочности. 

Каждый кукольный персонаж был для Трнки типом и в то же время 
яркой индивидуальностью. Выразительность, фактура, малейшие детали же- 
ста, мимики, костюма должны были быть тщательно продуманы и много раз 
выверены в действии. Он говорил об индивидуальном своеобразии куклы: 
«Для меня оно очень важно. Кукол я делаю сам, они остаются, их нельзя 
штамповать, схематизировать». Он считал художественное и техническое соз- 
дание кинокуклы, всесторонне учитывающее ее «игровые» возможности, чре- 
звычайно важной стороной дела. 

Атмосфера действия, освещение, декорации, ракурсы, в которых пред- 
станет на экране кукла, возможность крупного плана, более выигрышного у 
объемного персонажа, наконец, особые формы статики, доступные только кук- 
ле, — все это элементы художественного языка, который на протяжении мно- 
гих лет разрабатывал Трнка. Он отмечал, что, в отличие от рисованного ки- 
ио, где персонаж, стоит ему только прекратить движение, становится мертвым, 
«в кукольном фильме кульминационные сцены драмы статичны. Они. основаны 
на деталях. Кукла неподвижна, но свет придает ей выразительность и жизнь». 

На вопрос: почему он избрал именно кукольный, а не рисованный фильм 
главной областью своей деятельности, Трнка ответил: «Я хотел использовать 
пространство и свет, короче— все то, что дает мультфильму третье измерение». 

Сегодня, когда перед человечеством острее чем когда-либо стоит зада- 
ча выразить большие идеи времени, сделать доступным воображению миллио- 
нов людей головокружительные открытия науки, язык искусства все чаще 
представляется наиболее совершенным способом решения этой проблемы. Так, 
известный американский фантаст Рэй Брэдбери в одном из своих интервью 
утверждает, что метафора является лучшим средством выражения идеи. 
Читая подобные высказывания, невольно думаешь о том, что задолго до него 
этим же принципом руководствовался в своем творчестве чехословацкий ре- 
жиссер Иржи Трнка, так глубоко и ярко отобразивший с помощью метафо- 
рических образов кинокукол мир чувств и мыслей современного человека. 


Заключение 


В 1966 году Трнка в последний раз участвует в создании фильма. Он 
делает изящные, выразительные типажи для рисованной ленты Иржи Брдеч- 
ки «Радость любви». 

В это время друзья, коллеги, журналисты все чаще застают его в ма- 
стерской, целиком погруженным в работу над живописными полотнами и де- 
ревянной скульптурой. «Фильм сейчас снимать не буду,—говорит он, не от- 
рывая взгляда от холста.-—Буду возиться с кистью и красками. Я уже доста- 
точно стар, чтобы делать то, к чему лежит сердце». Повсюду стоят новые, 
только что начатые, нли недавно законченные картины. На полках расстав- 
лены скульптурные фигурки. Впрочем, некоторые из них достаточно велики н 
достигают, как, например, фантастический «Король птиц» или «Петух», шести- 
десяти и восьмидесяти сантиметров в высоту. Трнка открывает совершенно 
новый вид ярко метафорической скульптуры. Многие из фигур, такие, как 
«Утопленница», словно закованная волнами и усыпанная блестками звезд, 
или «Осень» в виде косматого, увешанного дарами природы фантастического 
животного, раскрашены, многоцветны, что придает им еще более необыч- 
ный, причудливый характер. 

И тем не менее замыслы новых фильмов не покидают мастера. То он 
задумывает биографическую картину о Матее Копецком, то фильм о Праге, 
в котором собирается сочетать документальные кадры с эпизодами кукольной 
и рисованной мультипликации. Трнка всерьез говорит о возможности исполь- 
зовать в мультфильме живых актеров, загримированных, одетых и играю- 
щих подобно куклам. Он вынашивает идею музыкального фильма с исполь- 
зованием старинных чешских мелодий ХУП—ХУШ веков, в котором раскры- 
лась бы широкая панорама народной жизни и искусства. С особой настойчи- 
востью он возвращается к давней своей мечте — постановке кукольного филь- 
ма «Дон Кихот». Всем этим замыслам так и не удалось осуществиться, но 
они ярко очерчивают круг интересов и творческих устремлений художника. 

Иржи Брдечка назвал начальную пору становления таланта Трнки, за- 
воевания им позиций в искусстве «героической эпохой». Это было время, 
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когда закладывались основы, разрабатывались выразительные средства совер- 
шенно новой области национальной культуры. 

Но не менее героичным было и продолжение художественных исканий 
мастера. Трнка удивительно последователен в своем творчестве. Он показал 
замечательный пример того, как новаторство рождается из недр народных 
традиций, органично воспринятых и развитых современным художником. Его 
связь с национальным фольклором, народиым театром, классической литера- 
турой, живописью и графикой Чехословакии поражает своей глубиной и мно- 
гообразием. 

И в то же время Трнка подлинно самобытен. Он любил повторять, что 
характерной чертой чехословацкого искусства является лиризм, и этой особен- 
ностью действительно пронизано все его творчество. Гермина Тырлова метко 
назвала его «поэтом кукольной кинематографии». Он умел сделать зримой и 
овеянной волшебной, сказочной таинственностью красоту мира, представшую 
в его фильмах, умел внести в обыденное и привычное дыхание и свет боль- 
шой поэЗин. 

Трнка говорил об искусстве, которому служил: «Оно — реалистическое, 
потому что оно всегда было и остается народным». Он мог сказать это с чи- 
стой душой и спокойной уверенностью, так как поистине был народным 
художником в полном смысле этого слова. Его произведения и особенно его 
фильмы известны далеко за пределами Чехословакии, они любимы широким 
народным зрителем, познакомившись с цими, их уже невозможно забыть. 

Необычайно взыскательный мастер, Трнка утверждал искусство кино- 
куклы как большое содержательное творчество. «Режиссеру,—говорил он, — 
надо прежде всего иметь идею, которая способна вас целиком захватить, по- 
трясти, только тогда’ возникает возможность сплотить для большой цели весь 
творческий коллектив». 

Трнка был пламенным патрнотом, он горячо любил свою страну, ее 
народ, ее культуру. Режиссер Роман Качанов, познакомившийся с Трнкой во 
время мультипликационного фестиваля на юго-востоке Франции, в Аннеси, 
рассказывал мне, что, выйдя на берег голубого, как небо, озера и оглядев 
уходящие вдаль, к Монблану, снежные отроги гор, чехословацкий мастер 
признался: 

— Скучаю по дому, по родным местам. Мне бы сейчас на студию, за 
работу. А тут суета, светские встречи, банкеты... | 

Сказано это было естественно и просто, с искренним чувством грусти 
и творческого горения, которые всегда жили в сердце художника. Он безгра- 
нично уважал труд и человека труда, и этим было проникнуто все его твор- 
чество. Когда в 1968 году кто-то из предприимчивых американцев дерзнул 
предложить ему за большие деньги переехать работать в Америку, Трнка от- 
ветил коротко и внушительно: 

— Все ваши миллионы ничего не значат по сравнению с моей роди- 
ной, милой моему сердцу Чехословакией. 

Он не отделял себя от народа, его судьбы, его искусства. Также, как 
и его творчество невозможно отделить от художественной культуры его стра- 
ны, ее прошлого, настоящего и будущего. 

В искусстве он нашел свое, неповторимо оригинальное, трнковское. 
И думается, что в этом отношении прав поэт Франтишек Грубнин, много лет 
проработавший с ним бок о бок: «Когда однажды Иржи Трнка будет назван 
классиком, он будет назван так за творчество,—пишет Грубин,—в котором 
счастливо соединены художник н кукла, в том наиидеальнейшем смысле, что 
для определенного материала мастером должно быть найдено единственно 
необходимое для него выражение. Так Моцарт в «Дон-Жуане» выразил мо- 
цартовское, а Пушкин в «Онегине» — пушкинское. Я счастлив, что был сви- 
детелем того, как творчество Трнки достигло вершины». 

Творчество Трнки, как и творчество Карела Земана и Гермины Тырло- 
вой, во многом определило н определяет и сейчас развитие чехословацкой 
мультипликации. Под благотворным воздействием этих замечательных масте- 
ров сложилась национальная школа кукольного кино социалистической Че- 
хословакии, одна из наиболее влиятельных и самобытных в мировой мульти- 
пликацин. 

Когда-то, на важном исходном рубеже работы, для Трнки, как уже 
отмечалось, вдохновляющим примером и импульсом были советские фильмы и, 
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в частности, «Новый Гулливер» Александра Птушко. Позже Трнка, развивая 
в области мультипликации эстетические принципы социалистического киноис- 
кусства, «выключил, —как сказал о нем Сергей Юткевич,— этот вид кино 
из узких рамок коммерческих и детских картинок и доказал, что ему под- 
властны и эпос старинных легенд, и тонкое письмо Чехова, и философия об- 
разов Шекспира». 

Кинокукольникам всех стран есть чему поучиться у Иржи Трнки. По- 
смотрите «Не в шляпе счастье» Николая Серебрякова или «Легенду о Григе» 
и «Тайну запечного сверчка» Вадима Курчевского, и вы почувствуете, что 
этих талантливых, оригинальных советских режиссеров не обошло дыхание 
могучего вдохновенного творчества чехословацкого мастера. 

Жизнеутверждающее, пропитанное солнцем и соками родной земли, 
творчество Иржи Трнки по-прежнему доставляет радость людям. 
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Иржи Трнка (1912—1969 гг.) —чехословацкий режиссер 
и художник, народный артист ЧССР, широко известен 
как один из основателей национальной школы рисован- 
ного и кукольного фильма. Его творчество заняло проч- 
ное место в истории мировой мультипликации и сегодня 
воспринимается как ее классика. 

Искусство Трнки, глубоко народное по своим исто- 
кам и характеру, несет в себе поэзию традиционных 
сказок и преданий, вдохновенную фантазию художника 
нового мира, воспевающего красоту и добро, радость 
труда и созидания. Воплощенное в его лентах мастерст- 
во и тонкое понимание художественных возможностей 
кинематографической куклы дали мощный импульс 
развитию этого вида кино. Неутомимый и взыскатель- 
ный художник, Трнка создал около 40 рисованных и 
кукольных фильмов, пронизанных идеями жизне- 
утверждения и гуманизма. Наследие Трнки — яркая 
страница современного искусства социалистической Че- 
хословакии. 


